﻿estetica bazele esteticii „ i asupra atitudinii subiectului care contemplă, Apelul la psihologie pune astfel valoarea estetică n dependență directă de activitatea spirituală a receptorului? HCTOR ERNEST MA$£K ✓ol i s II L« ' I JL vu >wi RITMUL Capitolul intli CELE MAI SIMPLI ELEMfNTt ALL RITMULUI POETIC https://neculaifantanaru com/en/existential-leadership html Ritmizare subiectivă și „accentuare" Gînd vorbesc despre ritm în cele ce urmează, mă gîndesc la ritmul elementelor ce se succed tem-poral Și am in vedere, în primul rlnd ritmul poetic Acesta este un ritm lingvistic ordonat La baza lui stau legile limbajului natural; acestora li se adaugă însă specificul care deosebește ritmul poetic de ritmul natural al vorbirii Despre acest factor vorbesc aici în primul rînd Ritmul poetic n-ar putea fi pentru noi îmbucurător, așa cum este, dacă el n-ar corespunde unei nevoi a spiritului învățăm să cunoaștem cel mai bine această nevoie din realitatea ritmi-zării subiective Să așezăm pentru un moment în locul silabelor, care sînt purtătoarele ritmului poetic, bătăile de tact O serie de bătăi de tact la fel de tari se urmează, să zicem, la intervale de timp egale, și nu prea încet Atunci eu simt nevoia de a accentua, în alternanță regulată, unele dintre aceste bătăi de tact, lăsîndu-le pe celelalte neaccentuate Accentuez, de pildă, de fiecare dată, pe prima din fiecare două bătăi de tact, și o las pe a doua neaccentuată Ce este aici accentuarea? Poate că eu simt, în măsura în care execut accentuări alternative, impulsuri sau tendințe spre mișcări corporale în r>J primul rînd, impulsuri spre mișcări ale organelor vorbirii, și anume, spre acelea pe care le-aș fi executat dacă aș fi produs cu organele mele de vorbire zgomotele tactului — ca atare sînt socotite bătăile de tact—și aș fi accentuat totdeauna pe prima dintre cele două; adică, le-aș fi produs cu un mai mare efort vocal Poate că simt, de asemenea, impulsul spre mișcări ale capului, ale mîinii sau ale piciorului; mă simt tentat să asociez cu perceperea fiecărei bătăi de tact o mișcare a acestor părți ale corpului și astfel, de fiecare dată, să-i imprim o forță mai mare primei dintre cele două mișcări care se succed Aceste impulsuri motrice sînt fenomene însoțitoare firești ale accentuării Accentuarea nu constă nicidecum în ele Aceasta ne-o spune chiar și simpla observație Cu cit eu sînt mai atent la bătăile tactului și urmăresc mai cu atenție succesiunea lor, cu atît mai clar se prezintă fenomenul accentuării alternative Dar, simultan, îmi dispare conștiința acelor impulsuri spre mișcare Poate că impulsurile devin mișcări reale în acest caz, eu nu am nici conștiința acestor mișcări sau n-am nevoie s-o am Dar am cu atît mai limpede conștiința accentuării - La aceasta, adaug: eu pot și în cadrul unei succesiuni spațiale de puncte sau linii să accentuez lăuntric anumite puncte sau linii Dar aici, cel puțin, sînt excluse impulsurile motrice ale organelor vorbirii -o z : Deocamdată să lăsăm asta Cum ajungem noi la acele impulsuri motrice? Ele sînt declanșate de bătăile de tact auzite Și din aceasta rezultă: anumite bătăi de tact — în ipoteza noastră, totdeauna prima din două — produc un impuls motrice mai puternic Prima dintre cele două bătăi de tact, mai precis spus, perceperea acesteia, exercită în mine un efect mai puternic Aceasta este „accentuarea Ea constă în acest efect psihic mai puternic Dacă accentuez- de fiecare dată pe prima-dintre cele două bătăi-de tact, aceasta înseamnă: cu toate-'că bătăile de tact sînt identice, de fiecare dată, în mine, рецее* perea celei dinții căpătă importanță mai mare, forța mai mare, capacitate mai mare a efectului psihic Faptul se manifestă nemijlocit în aceea că se produce un impuls motrice mai puternic Asta o pot exprima și altfel Procesele sau trăirile psihice — spre pildă, senzațiile sau percepțiile — acționează în mine mai puternic cind ele sînt apercepute mai intens, cînd devin obiectul unei mai mari atenții, cînd sînt cuprinse mai puternic de activitatea de percepere, cînd activitatea de percepere este îndreptată asupra lor cu mai mare energie, se concentrează în ele, se încordează spre perceperea lor Sau, mai degrabă, a apercepe ceva mai intens, a- face obiectul unei atenții mărite ș a m d nu înseamnă nimic altceva decît a- aduce la un efect psihic mai intens, a-i împrumuta forță sau eficacitate psihică mai mare A „accentua^ o bătaie de tact înseamnă, așadar, a o percepe cu o anumită intensitate sau a* o face în grad mai înalt obiect al atenției, înseamnă a-i conferi intensitate aperceptivă, a o scoate aperceptiv în relief Mai lipsește aici un aspect Acel efect psihic mai puternic nu este în sine o trăire conștientă Dar el se oglindește în conștiință Eu am, atunci cînd apercep ceva intens sau îl evidențiez aperceptiv, un sentiment corespunzător, un sentiment de tensiune, de încordare, de intensitate Astfel, realitatea accentuării este complet definită Accentuarea unei bătăi de tact constă în aceea că, în perceperea acesteia, activitatea de percepere este nu numai efectiv, ci și sensibil încordată în oarecare grad; accentuarea bătăii de tact ca trăire conștientă nemijlocita сопэ existența acestui sentiment și în conștiința rap tării lui la o anumită bătaie de taci i » * H • ' * ’ ' «dl***» ■ U i - * O ' • *țrih • î > * *r | ‘' o $ J JJ * Alternarea regulai a a accentuării J • i • ' I | • • ' i • • • Cum ajung eu în u la acea accentuare r reuniri in uniteu element* unicelenienteli ordoneze ni unitatea d ci ' (u , (n ■ a ' и ordoneze, „monarhic", în cadrul acestei unități, unui clement unic Să ne amintim aici din nou sensul acestei „subordonări monarhice" O Intîlnim, cum в-а spus, in tonte domeniile Mijlocul se subordonează scopului sau este subordonat de mine scopului, ipoteza unei stări de fapt o subordonez faptului, premisele unei judecăți sînt subordonate concluziei, ideile dintr-o cuvîntare, unei idei principale Sau, dacă rămînem la domeniul estetic: registrele care acompaniază o melodie nu sînt pur și simplu concentrate cu aceasta într-un întreg, ci sint, în același timp, subordonate acestei melodii O construcție apare subordonată centrului acoperit de cupolă, domul gotic—turnului său ș a m d în aceste cazuri, subordonarea înseamnă, în ultimă instanță, același lucru: elementele unui întreg nu sînt înțelese, contemplate, pe scurt, apercepute în același fel în cadrul întregului Pentru activitatea mea de percepere, ele nu stau, pur și simplu, unul lingă altul, ci un element, „supraordonatul sau „dominantul", este reliefat Și elementele subordonate sau aservite sînt apercepute, dar ele își pierd autonomia; ele sînt receptate mai mult sau mai puțin în actul perceperii elementului dominant sau sînt preluate de el, deci, în același timp, relativ aspirate sau absorbite Elementele subordonate nu sînt, ca elementul dominant, apercepute în sine, ci ele sînt co-aper-cepute, antrenate într-p privire aperceptivă care vizează elementul dominant Elementul dominant este acela spre care eu „țintesc preferențial în apercepția întregului; prin urmare, întregul „se concentrează" în măsură mai mare sau mai mică, pentru perceperea mea, în acel element, „se condensează" în el, are aici „punctul său de greutate", este „reprezentat" în acesta Eu „raportez" elementele subordonate la cele supraordonate sau dominante, sau le privesc pe cele dintîi în „perspectiva” acestora sau ținînd „seama" do acestea, din „punctul de vedere" al acestora Ele intră „în considerație" pentru mine, în funcție de gradul de subordonare, mai mult sau mai puțin nu în sine, ci drept ceva „dare so adaugă" supraordona* tului яаи dominantului, „care-i aparține", „care dcpipdc“ de dl, ca un moment din acesta sau ca o precizare a acestuia O atare subordonare monarhică se petrece, în mod necesar, și aici, în cadrul unităților de elemente ritmice Care dintre mai multele demente ale unei unități devine, însă, în acest fel, element dominant în interiorul unității, și care-i vor fi subordonate, la această întrebare nu putem răspunde în toate împrejurările la fel, precum știm de mai Înainte Există, cum am văzut, diferite condiții ale sub-și supraordonării Astfel, și în cazul nostru, condițiile subordonării și supraordonării sînt diferite Dar ele se lasă rezumate în expresia generală: element supraordonat devine acela care are în sine precădere, adică acela care, conform naturii sale, poate ocupa în cei mai înalt grad activitatea de, percepere Dar aici este vorba, în primul rînd, despre uiiitatea ritmică alcătuită din două elemente In cadrul acesteia, eu subordonez unul dintre cele două elemente celuilalt Astfel, la întrebarea care element devine dominant se poate da un răspuns decisiv: unul dintre acelea „accentuate în mod obiectiv^ Atunci, eu subordonez acestui element accentuat pe celălalt Elementul accentuat este acela care solicită atenția în grad mai înalt Acest element accentuat devine, prin urmare, în mod necesar, elementul dominant al unității Prin aceasta, el devine, într-un anumit grad, reprezentant al întregului întregul se concentrează în el Celălalt element, neaccentuat, aparține acestuia; o apogiatură sau o rezonanță, un acord sau o stingere a unui acord Astfel, abia, s-a definit esența specifică a accentuării Elementul accentuat este, într-o unitate de mai multe elemente, cel care concentrează și condensează, el este centrul de gravitație, punctul culminant al unei unde aporooptive unitare, în caro s-au reunit mai multe undo El oslo comparabil cu creasta dominantă a unui masiv muntos unitar, căreia ii urmează Înălțimi subordonate La un asemenea punct culminant ajunge un element al unei unități ritmice atunci cind este accentuat obiectiv, adică este mai sonor El ajunge la aceasta tocmai datorită sonorității sale Divizare trohaică noi Înclinați, in mod natural, adică dc la întru acestea, pe noi ne interesează insă, înainte de toate, nu care element dintr-o serie apare intr-un tas dat, din motive obiective, ca punct culminant al undei, sau ca element dominant al mr ă mai multor elemente, ci pe care element sînte no; ccn o i legilor psihologice — făcînd abstracție ic cc nstrîngerea pe care o include accentuarea obiectivă — să- facem element dominant; care elei :cnt i:n cadrul unei serii, și mai cu seamă a mei scrii de două elemente, este nu ,,stăpînul“ de fapt, ci ,,stăpînul“ înnăscut al acestei unități ? ’spunsul este: această poziție îi revine într-o unitate de mai multe elemente, deci și în unitatea de două elemente, mai cu seamă primului element Гrimul din două elemente este primul El are dreptul la prioritate Este același drept la prioritate despre care e vorba și în disputele științifice privind prioritatea: aceeași pretenție la prioritate pe care se întemeiază orgoliul unui alpinist care a urcat primul un munte înalt Primul element, spnn eu, este cel dinții Asta înseamnă că inițial el este unicul’, al doilea este unul din două Dar ceea ce este unic ne face o impresie mai puternică sau atrage In măsură mai mare atenția noastră asupra sa decît -acela care este unul din doi Ultimul se pierde In dualitate Și primul element devine, desigur, clnd cel de al doilea i se adaugă, unul din doi, dar ți aro totuși uc caracter de unicitate u Astfel, primul descoperitor științific sau prim Я (jBcttladalor al unui munte este inițial unic, sau nsto unic in felul său; el are o „valoare a rarității" absolută Și acest caracter de unicitate și calitatea deosebită care se naște de sici i se păstrează si dacă devine unul din doi îi râmlne semnul distinctiv că inițial a fost unic Și această caracteristică exercită efectul psihic corespunzător, adică primul are și în continuare capacitatea de a atrage atenția asupra sa; el capătă In mine mai multă mărime psihică Tot așa se întîmplă și cu primul din două elemente ritmice Faptul că el a existat inițial fără al doilea îi conferă pretenția să devină stăpîn în unitate Aceasta o exprim pe scurt și astfel; există o tendință firească a accentuării începutului sau a accentuării inițiale Această tendință face ca, inițial, noi să fim înclinați spre ritmizarea subiectivă a bătăilor de tact egale, să accentuăm de fiecare dată crima dintre cele două bătăi Dar să presupunem, iarăși, că din două elemente este accentuat de fiecare dată obiectiv primul, adică este mai sonor; în acest caz această stare de lucruri obiectivă vi~e din nou în întîmpinarea nevoii subiective Acum, stăpînul înnăscut apare ca stăpin de fapt Să numim o divizare în unități de doua elemente, cu accentuarea de fiecare dată a primului element, în lipsa unei denumiri mai bune, aivi-zare „trohaică" Cele spuse lămuresc prioritare estetică a acestui tip de divizare Divizare iambică și trohaică Dar la fel cum diviiarea trohaică pcaU cu precădere naturală, exUt» și un i o nenj j r© i se opune și cave conferii, prin v»m daviâ- з „iambice" o prioritate firească ExnlA ju em spune, pe Ungă tendința accentuării un -n o tenjință a accentuării hnate % Aceasta din urmă nu este mai puțin gibilă Și ultimul • - : r 'ri ser W intr-un МПіШІІ fol Lui nu i mai urmează niri un altul Alunei cînd privesc succesiv mrmbrrin seriei eu merg de la primul spre al «loden, de In al doilea spre al treilea Fiece membru nl Bcriei este un nunct de trecem: numai ultimul membru nu mai oslo așa ceva Aici contemplarea ве oprește: ca se fixează sau zăbovește Privirea noastră se fixează asupra primului strămoș ca și asupra ultimului descendent Să ne glndim la „ultimul mohican * sau la ultimul aztec Astfel, pentru noi, deosebit de important este nu numai acela care a realizat iniția oară un lucru, ci și acela care Îndeplinește pentru ultima oară o anumită acțiune Acestei tendințe spre accentuarea finală îi vine în întlmpinare diviziunea iambică dată obiectiv și o face sa ne apară firească și, deci, să ne bucure Prin urmaro, accentuarea primului și cea a ultimului element dintr-o unitate do două elemente sînt la fel de firești Asta nu înseamnă, totuși, că ele apar oriclnd la fel de firești, ci fiecare dintre aceste tipuri de accentuare apare do preferință, firească tn anumite cond’ții Mai cu seamă tendința accentuării finale ia naștere cu o condiție, și anume, atunci cînd succesiunea elementelor, dintre care ultimul trebuie Ы fie accentuat, îmi apare din capul locului ca un întreg unitar, cînd, prin urmare, această unitate Îmi este cunoscută încă de la începutul ei, astfel incit elementul prim apare ca element de început al unei atari unități Eu mă grăbesc atunci de la acest element de început mai departe, spre sfirșitul întregului Acest sflrșit este ținta in care întregul se împlinește și se concentrează concluziv O asemenea țintă este punctul esențial firesc, sau punctul dominant Lui îi subordonez Jn mod firesc elementele precedențe Experiențe confirmă această stare de lucruri Să luăm spre numărare o seric da obiecte, astfel îneît să le putem asocia în gCUP® dy » S KU elemente Atunci numâră/n , , , , , , , ș a m d , de fiecare dată CU Oprire la în ОД&Н ? ел/, fi precedente a fost vorba, în primul rînd, despre unitățile individuale aloătuito din două clement ' Daoă no imaginăm acum o seric oarecare descompusă în atari unități, deci o unitate după alta, atunci este valabilă pentru cele spuse mai u următoarea observație: odatu începută una sau alt i dintre modalitățile de subordonare, ia noțtare o tendință firească do a rămîne la ea Adică, dacă apare o dată un al doilea element al acriei ca aparținînd primului, ca un fel de anexă a eoestuia, atunci eu sînt înclinat să pun un al patrulea element în aceeași relație cu al treilea F-алп о Și, corespunzător, dacă am început în manieră iambică Această stare de lucruri este lesne de confirmat prin experiențe Această stere de lucruri îndreptățește definirea obișnuită a anumitor versuri ca trohaica sau iambice Se numește astfel un vere caro începe cu un troheu, respectiv, cu un iamb, și care vădește în general o alternanță identică a unei silabe accentuate cu una neaccentuată De fapt, o atare srie este, în prunul rînd, o tendință spre iamb, respectiv, troheu, adică noi slntem înclinați să o percepem ți In continuare conform începutului Această modalitate de caracterizare tntlb nește, totuți, цдек dificultăți Un vere trohaic, го gn pnrn, OHtn unul Ф' * Ілягі tlc/icompun In trohei puri, ini* un ѴЛГК iambic, In rlndid и/т,|л iambi puri înufi multe difiln nifti numileln ѵсгчігі „trn-i, | ■“ nu ІияЛ deioombuM Vi trohei, și mult „Iambici? , In Iambi Primele afh »c mmbfr, (jololallo trohaic Aceagta hirc ca nare, tot din lip , unui nume rsa j Л ) » cării Cuvintele și asociațiile de cuvinte nu divizează însă mișcarea într-o succesiune pură de dactili sau anapești ș a m d întregul ritmic existent de fapt nu oferă în general imaginea descompunerii întregului în unități identice - - *&*>♦> Că este așa, respectiv, cu alte cuvinte, că versurile nu sînt compuse, de obicei, din picioare de cuvint identice este de înțeles dacă ne întrebăm ce este ritmul — nu însă în funcție de forma sa exterioară, ci de esența sa interioară Răspundem: ritmul este, firește, în primul r nd, o succesiune de,elemente Dar noi percepem acesm elemente și progresăm de la unul la altu o rce-pind, și încordînd și relaxînd activitatea de percepere Ritmul, ca trăire psihică, este această mișcare a activității noastre de percepere Dar această mișcare nu este execu / І d noi la întlmplare^ci ea este dată prin succesi u i tivă a elementelor Ea rezidă, așadar, ia c ; : este o mișcare în însuși întregul rit пас Ілг ? st а mișcare nu este o mișcare dată / \ igu-ros și să lăsăm forța acestui impuls să-și facă efectul, cum se întîmplă în troheu și in potențările sale Și ne este tot așa de firesc ca, inii-o mascare interioară, să țintim spre un punct și, ajunși la țintă, să lăsăm mișcarea sa ajungă la repaus, așa cum simțim în iamb și in potența de sale Și iote în cele din urma, firesc pentru noi ca, în interiorul nostru, să progresăm spre un punct de reper, și, totodată, să-l transformăm pe acesta în punct de trecere pentru o mișcare ce se desfășoară dincolo de el, precum vedem în amfibrah și în potențările sale Aceste modalități ale vieții interioare sînt atît de firești pentru noi incît ele sînt prezente peste tot în viața noastră interioară, orice conținut ar avea aceasta Mereu începe și se realizează în noi o mișcare relativ nouă Și, mereu, o mișcare trece printr-un „punct de reper“ Elementele formale și unitatea ritmică a mișcării Dar toate aceste forme nu desemnează vreun întreg al mișcării ritmice ori vreo acțiune (interioară omogenă Ele sînt concentrate într-un punct Dar cu cît mai mult acesta este cazul, cu atit mai mult ele sînt, acest punct Dar punctul este o simplă existență Noi avem în troheu realizarea unei prelungiri a mișcării; în iamb, grăbirea spre un țel; în amfibrah, trecerea prin ceva Dar nu avem în nici una dintre aceste forme mișcarea progresivă în ea însăși, mișcarea de la ceva spre altceva Avem început, sau mijloc, sau sfîrșit Dar întregul ritmic nu este unul dintre acestea, ci este progiesie animată de la un început, printr-un mijloc, spre un sfîrșit lar unitățile desemnate nu numai că nu reprezintă pur și simplu vreun întreg al mișcării ritmice, o ar ele nu definesc nici măcar vreun element al unei atari mișcări întregul ritmic este mișcare*, elementul / său, deci, este mișcare H vîrsită în sine; un pas desăvîrșit în sine Dar și un atare pas, sau o asemenea unitate de mișcare elementară desăvîrșită, reclamă început și sfîrșit Și unitatea de mișcare ritmică elementară trebuie, ca unitate de mișcare, să fie mișcare de la ceva spre altceva, adică și ea re-, clama un punct do la care să pornească și, opus acestuia, un punct spre care să țintească Ea reclamă opoziția a două puncte principale care să stea față în fală Ea își are existența atit In opoziție, cit și In echilibru Cu alte cuvinte: și acest element al mișcării ritmice reclamă opoziția a două accentuări său a două accentuări principale, care să stea față în față Astfel, s-a diferențiat net „unitatea de mișcare ritmică" de unitățile ritmice de care a fost vorba pînă aici Acestea din urmă constau mai degrabă în concentrarea mai multor elemente într-o unică accentuare principală Cu aceasta nu s-a spus, totuși, că în unitatea de mișcare ritmică elementară punctele principale sau accentuările care stau față în față trebuie să se găsească la primul început, respectiv la ultimul sfîrșit ale unității, anume, că trebuie ca prima și ultima silabă ale seriei de silabe care constituie unitatea de mișcare să fie accentuate sau să aibă un ton principal Atunci ar exista unitatea de mișcare cea mai desăvîrșită dată din afară Dar unitatea nu este anulată prin faptul că mișcarea, care se desfășoară între tonul principal de început și tonul principal final, se armonizează și se stinge în afară, prin faptul că mișcarea duce spre tonul principal de început trecind dincolo de tonul principal de sfîrșit Unitatea de mișcare ca „propoziție" simpla •J > ъ и, Dar să răminem mai ini ii la faptul general că unitatea de mișcare elementară reclamă doua puncte principale aflate față in față între care ea oscilează Această cerință rezidă, cum s-a spus, in natura elementului mișcării progresive Prin urmare,- o găsim realizată iri orice mișcare psihică in general, ca una со s prezintă desâ-virșită Această arc întotdeauna un punct de plecare i un punct final ; eâ se reali ea ă in măsura în care se va lua in considerație un punct de fiiinfre’ dc а'СІ mișcaroa conlinuind spre un punct Astfel, actul opțional sau volitiv se fixează asupra unui fapt do la care el pleacă Acest fapt este, mai întli, luat în considerație De aici pleacă dorința sau voința spre țelul ei Și orice gînd purcede de la ceva dat și continuă spre ceva căutat Dorințele, vrerile, judecățile mele, însă, se exprimă prin vorbire Prin urmare, și în vorbire se conturează acea opoziție dintre punctul de plecare și punctul final Dar ea se conturează aici întotdeauna mai întîi în opoziția a două accentuări Aceasta se întîmplă nu numai în vorbirea poetică, ci și in vorbire în general Iar faptul că asta se întîmplă în vorbirea poetică nu-și are temeiul în aceea că ea este poetică, ci în aceea că este vorbire Lucrul se întîmplă n vorbirea de fiecare zi Aici se manifestă o lege lingvistică în general Cu această lege ne întîlnim peste tot în vorbire Unitatea de mișcare elementară naturală din acțiunea noastră interioară se exprimă, însă, în propoziția simplă Prin urmare , orice propoziție include acea opoziție a două accentuări principale Spun, de pildă: „cerul este albastru“ (das Hirn-mel ist blau); in acest caz, accentuez prima silabă din „cer“, și accentuez „albastru^ Amîndouă accentuările se opun clar, în relativ echilibru; ele țin propoziția, așa-zicînd, despărțită, o întind ca pe o linie Eu pot, de asemenea, ca o dată să accentuez exclusiv prima silabă, altă dată exclusiv cealaltă silabă Dar, în acest caz, nu exprim o propoziție autonomă ci răspund la întrebarea: ce este albastru, și respectiv, la întrebarea cuni este cerul? Sau vreau să dau de înțeles că nu ceva oarecare este albastru, ci cerul] respect в, că cerul nu este de orice altă culoare, ci ca el este albastru în primul caz, unitatea mentală constă în legătura dintre întrebare și răspuns, în al doilea caz, în confruntarea cel >r două judecăți Dacă eu realizez însă această legătură sau con- hniribdrc’j (tacă tulatig deci, la întrebarea: ce cate albastru?, răspunsul: cerul este albastru, atunci am In acest întreg, din nou, ambele accentuări principale, prima pe „ce', a doua pe silaba accentuata din „cer“, Această stare de lucruri revine la „propoziția ritmică** simpla Această „propoz/je nimica simplă nu este nimic altceva declt „unitatea de mișcare ritmică elementară** Am mai spus: și aceasta constă în opoziția și echilibrul punctelor principale sau accentuărilor principale existente izolat I с I Lai f Іf » OQ t (j Ton înalt și ton jos Dar acum să precizăm mai îndeaproape această opoziție Mai întîi, din nou, în propoziția vorbită, în acea propoziție: „cerul este albastru , cerui este acela despre care se spune ceva, obiectul despre care se vorbește, tema Pe aceasta o indică mai întîi propoziția: ea stabilește mai întîi acest punct de plecare Dar nu pentru a rămîne la el, ci pentru a continua de aici spre atribut Prin adăugarea atributului mișcarea mentală se completează Cu aceasta, s-a spus din nou in ce măsură acele două cuvinte, respectiv, silabe, accentuate au dreptul de a fi accentuate Poziția lor în conexiunea de idei este una dominantă Dar și această poziție este, iarăși, fundamental deosebită la cele două cuvinte Eu pun accenui?, în acea mișcare mentală, în primul rînd pe „cs ' Eu concentrez ‘acolo activii at ape^npt întîrzii acolo; dar, crtin s-a spus, s mai departe de acolo întuzie timp, o tendință de continuare Dîmpotrr „albastiu 'mișcarea ч ’л n își găsește aici satisfac t i l ' mișcnro ritmică reprezintă un contrari d •plin Totuși, inlro primo și o d p!u: „Arma virumque cano"' Pe lingă aceasta, atrag cn nou uț i asupra felului cum, in acest ■■■’''-:s ^'• •= у • и e mai proprie naturii — -•« - К Aici, prin urmare, exista un punct de tensiune și, totodată, o ridicare a vocii Propoziția finală reprezintă rezolvarea Cele două propoziții nu se comportă ca două parii coordonate ale unei idei, ci ca premisă și concluzie, ca întrebare și răspuns în al treilea rînd: situația este inițial aceeași ca în cazul arătat Din nou mișcarea tinde de la punctul de început spre punctul de încheiere a întregului și este întreruptă prin încheierea primei jumătă i De aici rezultă și în acest caz o tensiune La începutul jumătății a doua, însă, survine un moment care sporește încordarea Se ivește o idee care, ca nouă și decisivă, revendică atenția; sau această idee intră in contrast cu cea precedentă sau cu o posibilă idee contrară Apoi, vecea urcă mai departe în jumătatea a doua, spre a cobori apoi abia în încheierea mișcării generale Schema este: Astfel s-ar putea rosti, de pilda, propoziția: cine nu poate art, iubește prea puțin " („Wer nicht hassen капп, liebt auch nicht *) Apăsarea^ specială pe iubire, insistența asupra faptului că incapacitatea de a uri exclude posibilitatea, nu a oricărui alt comportament, ci tocmai a acestuia, care se opune urii, produce aici o netă antiteză întie ură si iubire, și condiționează o intensificare a ten- Hi Iii iscării mentale, cu li în sfîrsit, ultima posibilitate: aici caractens- cuini» în cuvîntul ^iubire ' Cu cît aceasta ^„apa-sare - atit dobindește Întreaga fraza forma definita, în sfîrsit, ultima posibilitate: aici caracteristica primei jumătăți a primei scheme se unește en caracteristica celei de a doua jumătăți din a doua ei a treia schemă Prima mișcare parțiala este relativ închisă in sine sau ajunge in ane însăși la repaus relativ Dar in jumătatea a doua apare un moment de tensiune; un conținut mental deci-upra sa atenția și reține mișcarea care tinde spre Încheiere Acest conținut al ideii intră de pildă în contrast cu antecedentele sau i se opune în mod expres Sau există In el o întrebare care cere răspuns Această tensiune se rezolvă și întreaga mișcare ajunge apoi la epaus Schema este: Spre exemplu: ,arta este lungă-, viața este scurtă’' Gu cît mai mult se impune aici antiteza intre artă și viață, cu atit mai mult urcă vocea în „viață Ea capătă aici cea mai înaltă înălțime în același timp, prima propoziție este autonomă, perfect plină de înțeles în sine De aceea, mișcarea poate să ajungă Ia capătul ei la repaus relativ, prin urmare, vocea să coboare la o anumită profunzime II' Relația formelor fundamentale iscarea a devenii in II Să comparăm aceste patru posibilități, pe lingă care, cum se vede, nu există altele Apar favorizate a П-a, a Ш-a și a IV-a față de l-a în ele există un moment specific al contrastului și tensiunii Acest moment, care rezidă implicit în fiecare unitate de mișcare elementară, se reliefează în sine intr-un punct și dobindește valoare de sine stătătoare Prin urmare, mișcarea a dev ni sine mai ampla, mai vie, mai energică Eseiț? ei a dobîndi o dezvolt mai de prin acedi moment de tensiune, c / r Riguroasă Dimpotrivă^ în compar e cu a sL f , schema I apare ca simplă repetiție a unuia și aceluiași lucru Și aici există c dderen iere c * numai in sensul separării în păr: , n- în ei oi diferențierii calitative sau al diienuțieia interioare л unei mișcări unitare ină I J Dp aceea а II-а și а П-а posibilitate, In conv aUe cu prima, sînt n'diferențiate tn altă direo t’ \ In -?lc 'sto scurtat unul dintre acele momente deosebite do mai sus, caro in prima ajunsese In o deplină dezvolt arc în amîndouă lipsește punctul de plecare de sine-stătător al mișcării tendinței, lipsește baza autonomă; aceasta este absorbită in țintirea nemijlocită spre punctul final al întregului, în ascensiunea nemijlocit inițiată spre înălțime Pe lingă aceasta, la a Ш-a apare încă un moment: mișcarea celei de a doua jumătăți nu se desparte calitativ de mișcarea primeia; ea continuă în aceeași direcție calitativă; tensiunea, care a început în prima jumătate, suferă, în a doua, o continuare și o urcare Și, totodată, coborîrea spre punctul de repaus își pierde autonomia Asta se petrece din punctul celei mai înalte tensiuni Dar acesta este, in același timp, punctul final al mișcării ascendente Astfel a IlI-a este în cea mai mică măsură o diferențiere deplină a unității de mișcare Lipsește autonomia calitativă a unităților parțiale și autonomia bazei Dar nici schema a H-a nu include vreo diferențiere deplină a mișcării unitare Ea are în comun cu III nu prima lipsă, ci pe cea de-a doua Dimpotrivă, IV, și numai IV, reprezintă diferențierea absolută Prima jumătate a ajuns, cum s-a spus, la o încheiere relativă în sine, iar mișcarea realizată în ea a ajuns în sine la repaus relativ; ea are, așadar, autonomie relativă Astfel, se constituie baza autonomă a mișcării ce urmează, premisa autonomă a tensiunii ce urmează Iar mișcarea se desprinde de această bază ca ceva nou Nu mai puțin despărțită de mișcarea precedentă este coborîrea, relaxarea tensiunii Astfel, întregul este o unitate de părți relativ autonome și, în același timp, o clară diferențiere a acelor momente calitativ diferite,, De aceea, IV se prezintă ca rezolvarea propriu-zisă a problemei; abia IV este, Intr-adevăr, absoluta unitate de mișcare seu unitatea de mișcare n iurihă la realizare deplină Aceasta schemă este, prin urmare, și schema ck bază я oricărui întreg ritmic, care se Înfățișează mmplet închis bilateral Este aceasta atlt in po zic, cit și in vorbirea cotidiană Dimpotrivă, f II și III servesc Întotdeauna ca părți ale unui inlreg mai cuprinzător Cea mai redusă autonomie are III Ei ii revine importanța unui termen mediu sau intermediar Ea nu reprezintă începutul unui întreg desăvirșit in sine și complet ілсЪіз din pricina acelei lipse a bazei de sine-statătoare și nu este o încheiere posibilă deplină fiindcă in ea nu s-a autonomizat progresia spre tonul jos final Precum s-a spus, punctul de la care mișcarea coboară este, totodată, punctul final al mișcării ascendente Dimpotrivă, II este o posibilă Încheiere deplină Dar nu este, tot din cauza lipsei bazei autonome, un posibil început deplin Schema I desemnează, în sflrșit, un început posibil și o încheiere posibilă Baza sigură pentru o posibilă tendință spre țel nu există o singură dată, ci în două etape Pe de altă parte, se poate să se înfățișeze ca dublă coborîre, realizată in doua etape, spre tonul jos al unui întreg Dar ea nu este o unitate bilateral închisă în sine și ajunsă, totodată, la dezvoltare deplină II Forme fundamentale extinse Desemnînd schemele I, II și III ca părți posibik ale unui întreg mai cuprinzător, am dat să se înțeleagă și că schemele se pot extinde Fie do: face asta In dublă direcție In primul rînd: unitățile elementare da mișcare, din care consta Întregul, devin tot mai bogate; accentuărilor principate lise subordonează ‘ mai multe ‘ accentuăi t ну ? — Dar aici nu апъіи ved rt ■ кургі Г / •• ' la care niu «Hndvsc *lnt pc’QUțărilA ?■ probau atunci cÎP'l accentu ările pri ’cipa^ •* separi-, nou In uhițăți elementara de mișca v De atei rezultă Jnlreguiil» mai cupriiuătou»c‘, de tare am poirt'onit mai «us Ічгѵпіе, tivi u abă finală, iar în cuvîntul cu silaba medie accentuată, să ridicăm vocea la aceasta, iar apoi s-o coborî in iarăși Aceasta nu pare însă a se potrivi oriundn Dacă eu rostesc cuvîntul „revoluție (Revolutiori) in si ne, atunci vocea urcă în silaba accentuată finală Cu toate acestea, aici este de observat: cm intui izolat nu reprezintă o mișcare mentală încheiată El reclamă o completare sau viuază așa ceva De pilda, rostesc cuvîntul „revoluție pentru a exemplifica o clasă de cu/inte în acest caz, cuvîntul este subiect al unei propoziții Propoziția ar suna: „Revoluție este un ex ' )iu al acestei clase de cuvinte Aceasta nu stînjenește ca in uivinte ? i sau pronunțate pentru sine cu s * ’ "m, mișcarea In interiorul rare face кі не acestuia cuvlntul pildA, „ imoenluatd și de acolo să I coboare «pro aflrelL împrejurarea arăt ală Împiedică Insă ca In cuvintele izolate cu silaba finală accentuată vocea Hă coboare In această silabă finală Silaba accentuată cHle, spuneam, reprezentantul euvlntului; on este apoi și puri torul specific al tensiunii caro există pentru ca mișcarea să continuo do la cuvint spro propoziția căreia el li aparține; pe scurt, al tensiunii care rezidă In orice tendință do complctaro Cuvintele în chestiune nu reprezintă, In consecință în succesiunea silabelor, rezolvarea unei tensiuni existente la Început sau intrarea In repaus a unei mișcări care a Început In silaba inițială a cuvintului, ci devenirea unei tensiuni înspre silaba finală accentuată, sau sporirea acesteia în silaba finală accentuată Acesteia li corespunde urcarea vocii Armonizări și stingeri alo ionului Dar să Lăsăm acum cuvintele pronunțate pentru sine Să zicem că un cuvint — sau o asociație de cuvinte care reprezintă o noțiune — ar fi începutul unei pr opoziții t ar fi, așadar, punctul de plecare pentru mișcarea ideatică ce se realizează In această propoziție Mișcarea tinde de la noțiunea reprezentată de cuvint sau de asociația de cuvinte spre una nouă, prin a cărei ^asociere , silaba accentuată din acest cuvint, sau tilaba accentuată ca principala din această asociație de cuvinte ridică pretenție la Înălțime Dacă aceste silabe accentuate slnt precedate da silabe neaccentuate, atunci vocea se ridică la o „urcare* de la silabele ne- mișcarea va deveni una Închisă in sine în acest caz, oncu asociație de cuvinte ridică pretenție la Înălțime Dacă aceste silabe accentuau slnt precedate de silabe neaccentuete, atunci vocea se ridică la primele Se petrece o „urcare d'* ","k‘ i&contuâte ьргё cele acceotuâte# In timp, aici apare cazul In care mișcarea progresivă ІІЙГР (ІГСІМ Irt ІПЙЦІПМА ЙІІиЬ 'і лсгепіипі/, Și, mai ( ц ЖЧіГГіЛ ИгіСЙ ІП ПіМ'ГІбГНІ 'ГГ/ІПІиІШ «ilrtbof nCCimtuale і urmează ітлк rmcrontonte, aceste nJIflbl? ППЙССЛЛ tthll/* rrifnln ІІГСЯС ІЯ «CPCAȘi |năb țbne In interiorul fiivhitulni sau al Awiațiilor do cu vini о Insele, vocea ar cobori dincolo de accentuare, dai tendințe spre moi departe ani-leezft această coborlre Dimpotrivă, porc că trebuie să rărninem Ia această coborlre n vocii In «ihbele Finale neacc^n- luate ale unui cuvint, dacii in acest cuvint se rezolvă o tensiune precedentă sau dacă tendința de completare care există Intr-o mișcare ajun?? la repaus, pe scurt, dacă cuvlntul desemnează încheierea unei mișcări ideatice Mai întîi, v ><> i scade In accentuare, atunci clnd aceasta r p-zintă cuvlntul sau asociația de cuvinte Dacă Insă silabelor accentuate le urmează alt*- silab $э tn urc Д*ѵаге >’ ? Condițiile formei do urcare Cu această stare de lucruri am făcut cunoștință mai înainte la compararea intonației snobului cu cea a germanului din nord Suabul, spuneam, se odihnește pe numite accentuări Acum, însă, trebuie să ne întrebăm care sint aceste accentuări? Care accentuări pot să fie în chip firesc puncte ale unei asemenea „odihne“? Sau: pe care dintre funcțiunile inerente accentuării sintem ispitiți în mod firesc a simți că ne putem „odihni“ ? Căci despre o atare „odihnă“ fireasca este vorba aici La acestea, trebuie răspuns: atîta timp cît o accentuare este, conform naturii sale, pur și simplu un avint spre mișcare, de la care noi țintim lăuntric spre o mișcare progresivă, ea nu este, fără îndoială, un punct de odihnă Țintirea spre o continuare a mișcării este tocmai negarea oricărei tendințe spre repaus sau spre odihnă Din contră, nu există un asemenea contrast între repaus, pe de o parte, și „tensiunea absoluta^, și mai ales „punerea accentului“ pe un cuvînt pe care eu îl așez în contrast cu un altul, pe de altă parce Cit timp o accentuare are această semnificație, vocea tinde în mod egal, firesc, spre înălțime, bar nu este nici o contradicție în faptul că acest „accent“ cîștigă, în același timp, un caracter de odihnă pe cuvîntul în cauză, respectiv pe silaba accentuată a acestuia, și astfel apare ca o tendință opusă celei dinții în fapt, aici nu numai că nu este vorba despre vreo contradicție, ci există o conexiune internă nemijlocită a ambelor tendințe Amîndouă se trag d intr-o rădăcină unică și nu sint, în definitiv, altceva declt două laturi ale aceluiași lucru Rădăcina comună a ambelor tendințe este „pcm&MtuF • Rostirea accentuată despre care vorbim aici opune totdeauna un conținut ideatic sau mental cel puțin unui posibil alt conținut ideatic sau mental Afirmația accentuată este totodată ne^tpie a unei negații gindite ca posibilă și invers Accentul caro se pune pe o noțiune trebuie să excludă posibilitatea ca o altă noțiune să fie așezată In locul ei Condițiile subiective ale formei de urcare De aici putem înțelege acel contrast dintre 'nto-nația germanilor din centru și din nord, și cea a suabilor Dacă este așa cum tocmai am spus, atunci „accentul presupune nemijlocit doua posibilități opuse Prima este aceasta: atenția mea este îndreptată asupra a ceea ce eu neg, respectiv exclud Eu „consimt" la ceea ce îmi opui prin pronunțarea cuvîntului accentuat Așez ceea ce spun sub punctul de vedere al celor negate Cealaltă posibilitate este: atenția mea este îndreptată asupra a ceea ce afirm, asupra pozitivului Eu îl așez pe acesta în locul a ceea ce el neagă Nu însă ca și cum acesta din urmă n-ar exista pentru mine, căci atunci „accentul" și-ar pierde sensul, ci eu neg la fel, ba poate chiar mai hotărît decît în primul caz Dar în alt fel: nu ca și cum aș „consimți la ceea ce neg sau exclud, ci ca și cum m-aș îndepărta de el l-aș respinge lăuntric, l-aș refuza, iar în ceea ce spun m-aș simți lăuntric sigur, „liniștit , „satisfăcut Pronunț, de pildă, propoziția „Plouă (Es regnel), și pun accentul pe acest „a ploua în acest caz, eu nu constat pur și simp' u un fapt, ci îi opun, în același timp, posibilitatea со raliului Cu cit fac mai mult act ista, cu «li exista cele două posibilități Prima d ta vrs i sa spun că nu este timp frumos, a că ’ uă Л doua oară, că plouă și, prin urr,:zre, „fii că nu este timp frumos Tn primul caz/eu im o mez sau îndeplinesc dorința, exprimați s-u pr m isă ca firească a altuia, d a ști cum tu rg' trapul, dacă plouă xâu timp [rtmos Ai «u tx Hă o „accentuare" a porii ilității opuse aii icțl i л c acestui fol de atitudine interioară Se știe doar cît de dese sînt, la suabi, întorsături de frază precum „firește", „da, desigur", „do la sine in- Ea poate doblndi caracterul antisocialului, țeles“, „aici nu e nici o îndoială", adică „nu se poate pune nimic împotriva acestui Ju - u' ș a Cu aceasta am vrut f;ă spun că aici este vorba, în ultimă instanță, despre caractere naționale și mai cu seamă particularități sociale care condiționează intonația diferită a vocii Desigur, suabul individual a moștenit intonația vocii sale; el a învățat-o, s-a „obișnuit* cu ea Dar, tocmai astfel, el s-a obișnuit cu atitudinea interioară specifică ce există aici Mie personal îmi este perfect familiară această intonație a suabului, la fel ca și aceea din partea centrală și nordică a Germaniei Dar eu știu că de fiecare dată mă reglez lăuntric în alt chip, că devin socialmente alt om, că dispoziția mea, așa-zicînd, se schimbă, cînd trec de la una la alta „Urcarea glisai ă“ De fapt, particularitatea suabica a intonației în contrast cu cea din Germania centrală și cea de nord, nu constituie obiectul propriu-zis al interesului nostru Dar extragem din acest fapt elementul general că in silaba accentuată a unui cuvînt — sau a unui complex de cuvinte — pe care s-a pus accent și căreia, prin urmare, ii aparține în general înălțimea, vocea poate scădea, atunci cînd acest cuvînt apare sau este înțeles totodată ca punct do repaus, atunci cînd re pi zentarea ajunge în ol la repaus, se satisface, se închide în sine Gă acestui cuvînt, totuși, simuhan sau ,„do altfel“, îi aparține Înălțimea, asta se manifestă în urcările succesive ale vocii Asta vrea să spună că și la acela la car ie ul do a vorbi nu este condiționat do un car > național sau do o atitudine lăuntrică specifi unui popor, pot rezulta în mod fnesc a д ș facere in silaba accentuată a cuvântului accentuat Vom cita, pentru a da încă un exemplu din poezie, prima jumătate a pentametrului din acel distih schillerian despre distih, prin urmare cuvintele: „in pentametru deasupra ; de regulă, citim, bineînțeles: " ’ > Dar pot citi și așa: II în acest caz, pentru mine „pentametru" este un punct de repaus relativ sau un punct de satisfacție Mișcarea dintre cele două puncte ale contrastului : „hexametru" și ,pentametruiS, s-a sfîrșit sau a ajuns la „repaus" Confruntarea acestcr două noțiuni este încheiată Prin urmare, eu mă pot comporta lăuntric așa cum m-aș comporta lăuntric în mod necesar dacă afirmația pe care o exprimă distihul s-ar prezenta în forma: „în hexametru urcă ș a m d Altfel este la pentametru în el scade ș a m d u Cu aceasta insă nu este încheiată întreaga propoziție De aceea urcă iarăși vocea în silabele finale neaccentuate de la „pentametru" Acest ultim tip de urcare vrem să-l desemnăm în cele ce urmează cu un nume mai special Vrem ca, în contrast cu urcarea „treptată* , să-l numim „urcare glisaia" în exemplele citate adineauri, vocea coboară în silaba accentuată sub înălțimea mișcării precedente Dacă presupunem însă că momentul „odihnei" sa reliefează în măsura mai mică, atunci vocea va rămine la înălțimea precedentă sau se va ridica relativ Și In acest caz urcarea rămine una glisată, dacă următoarea silabă neaccentuată urcă la o înălțime mai mare Caracteristica urcării H и fi tl il VII II sau momentul relativei satisfacții sau al încheieri, și poate învinge pentru un acea tendință de urcare glisată Coborîre II glisate este într-adcvăr tocmai aceea că tendința de urcare a vocii, inclusa într-un cuvint în silaba accentuată, este relativ anulată în ce masară este anulată, asta deoinde de cit de mult se reliefează tendința contrară, adică tendința de odihnire relativei moment O modificare asemănătoare poate suferi, insă, și cohorîrea După cum urcării treptate îi corespunde o coborîre treptată, tot așa unei urcări glisate ii corespunde o coborîre glisată în prima, urcarea este reținută in silaba accentuată Dar, tot așa, și coborîrea poate fi reținută în silaba accentuată; numai că aici condiția este cea opusă Mișcarea descendenta este oprită atunci ciad mișcarea dintr-un cuvînt se apropie de o încheiere, prin urmare, atunci cînd în cuvînt există o satisfacere parțială a tendinței; în același timp, însă, și atunci cînd ideea desemnată prin cuvînt are caracter de noutate, sau intră în contrast cu cele precedente, sau aduce un nou moment de tensiune în mișcare Sau, spus invers, atunci cînd ideea poartă în sine acest caracter de tensiune, în același timp, însă și cînd mișcarea merge în întîmpi-narea sfîrșitului ei sau a punctului de încheiere, cînd include, prin urmare, în sine o relativă satisfacție Aici există iarăși, simultan, tendința de cobo-rire a vocii și tendința urcării ei Amîndouă se unesc astfel: vocea se ridică sau rămine la înălțime în silaba accentuată pentru a cobori în cele neaccentuate succesive, respectiv a cobor* în continuare Și aici sînt posibile, din nou, multe grade Se poate ca vocea să urce mai mult sau mai puțin în silabă accentuată, respe:tiv să s propo- devine Dacă accentuarea cuvîntului „Liebe“ mai insistentă, mai impulsivă, dacă sporește sentimentul neobișnuitului care apare din comparație cu cele precedente, dacă devine, poate, chiar un sentiment de triumf, atunci vocea se ridică in Liebe“ deasupra premergătorului „die“ Dacă sentimentul pe care vorbitorul îl are față de cuvîntul „iubire “ capătă caracterul siguranței calme, al rămînerii sigure în sine, al inferiorității închise în sine, atunci vocea coboară în „Liebe“ sub „die“ Dacă lipsește în întregime acel moment impulsiv insistent, adică dacă rămîne numai satiș- t * facțiu și conștiința posesiunii sigure, in acett caz ia naștere o mișcare de forma: Ambele tipuri de urcare și de coborîre conferă, totodată, constant, mișcării totale în care ele pătrund un caracter special Urcarea treptată este precisă, sigură, decurgind liber din sine; prin urmare, ea conferă mișcării totale un caracter de fixare decisă Urcarea glisată, din contră, se reține în sine și caracterizează astfel mișcarea totală ca pe una reținută în sine cel puțin la început E nevoie de depășirea unei tensiuni pentru ca mișcarea să poată progresa liber Același lucru e valabil și în cazul coborîrii treptate și glisate în coborîrea treptată, mișcarea progresează precis și sigur de la un punct spre punctul de repaus, mișcarea coborîtoare se desprinde de înălțimea precedentă; ea este o parte autonomă a mișcării globale Astfel apare și mișcarea precursoare în grad mai mare autonomă, desfășurîndu-se liberă în sine Din contră, coborîrea glisată se epuizează în mișcarea premergătoare Astfel apare, invers, legată de aceasta, continuîndu-se în ea, prin urmare desfășurindu-se mai puțin liber în ea însăși și în măsură relativ mai mică încheiată Urcare și coborîre săltărețe Urcarea și coborîrea se pot modifica însă direcția contrară Vocea, presupun eu, aie • n-silabă accentuată o anumită înăl,ima și dobin-dește într-o silabă accentuată succesivă o măi țime mai mare Dar aici prima înălțime estș totodată, un punct de oprire relativă Cu alte cuvinte, în mișcarea totală există o tendință de inan are, o sporire a tensiunii; dar aceasta se reali: nza intermitent, cu puncte de repaus relativ informe* diare în acest caz, vocea coboară după prima accentuare, pentru a urca iarăși în a doua Do pildă, „trandafir, trandafiraș" („JRoslein, Roslein, Roslcin schdn“) se rostește astfel Incit fiecare „trandafiraș" succesiv sa urce la o înălțime mai mare în silaba sa inițială accentuată Dacă survine aici, după cum vom vedea, după fiecare „trandafiraș" o mică pauză — care trădează o stagnare sau o ezitare interioară, un „avertisment" —, atunci vocea coboară în silaba accentuată a primilor doi „trandafiraș" Astfel, urcarea treptată a devenit „săltăreață Dar la fel poate și coborirea treptată să devină săltăreață Condiția pentru aceasta este, din nou, oprirea sau odihna pe silaba accentuată Astfel, silaba accentuată devine tot mai apăsată, după cum cere natura coborîrii, în sine Apoi vocea urcă relativ în silabele următoare neaceentuate Un exemplu de astfel de coborîre săltăreață poate exista în schillerianul „ea coboară melodios" („fălit sie melodisch herdb“) „Fălit", a doua silabă de la „melodisch" și a doua silabă de la „herab" reprezintă treptele coborîrii După cele două prime silabe accentuate, însă, vocea poate să se ridice puțin de fiecare dată Se simte cum în aceasta se manifestă o „odihnire" pe silabele accentuate Precum în urcarea săltăreață, și la coborî-rea săltăreață treapta izolată a urcării, respectiv a coborîrii, capătă de fiecare dată o greutate deosebită, și astfel întreaga mișcare dobîndește un caracter substanțial, accentuat, viguros Această coborlre a accentuării descendente sub silabele neaccentuate succesive poate, însă, finalmente, să aibă loc și acolo unde coborîrea se realizează nu în mai multe, ci într-o singură accentuare II Aici revin din nou la „iubirea a încolțit : suabul va pronunța, poate, aceste cuvinte in forma: У ' z * * >/ # • • * • z f * • ’ Aici odihna a atins cel mai Înalt grad al său Sentimentul față de cuvîntul „iubire* erce In cea mai mare măsură sentimentul siguranței calme, stabile în sine Aici nu coborîrea, ci tendința de pregresie care există încă și în accentuarea finală, anume a progresiei spre următoarele silabe neac-Centuate, este oprită sau întreruptă prin zăbavă Urmarea este că această tendința apare apoi întărită Prin urmare, aici intervine în cobo-rîre un tip de coborîre glisată Această stare de lucruri nu poate mira, căci, evident, coborîrea săltăreață nu este nimic altceva decît o asociere la coborîre a condiției urcării glisate Urcarea glisată și coborîrea săltăreață își au amindouă temeiul în zăbava sau în odihna pe o silabă accentuată Armonizări și stingeri de sunete La coborîrea glisată, spun eu, coborîrea sau progresia spre punctul de repaus concluziv este reținută in cuvîntul în care vocea este pe cale să coboare Astfel, este reținută și întreaga mișcare ce continuă spre ultimul capăt al întregului Ea este reținută într-un punct de tensiune Această tensiune este totodată un moment din mișcarea totală Mișcarea totală progresează spre punctul de tensiune Așadar tensiunea preexistentă a urcat succesiv spre acest punct Silabele succesive neaccentuate sau mai puțin accentuate care coboară în profunzime sînt, în acest caz, un răsunet al mișcării totale dincolo de acest punct de tensiune Ele sînt, mai precis spus, o „autor ti'zare" a S acestora, unde „amortizarea no amintește totodată și coborîrea în profunzime Dar și atunci cînd coborîrea nu este glisată, ci treptată, sau atunci cînd ea se realizează deodată, stingerea mișcării are, în silabele care urmează accentuării finale, un caracter analog Este „sting?rea“ nu a unei mișcări totale reținute sau care se poate reține, ci a uneia ajunse în stare de repaus, dar totuși nu complet anulate dincolo deipunctul în care e necesară starea ei de repaus Crice condensare a unui, cuvînt șau a- unei aso: cia’ii de cuvinte înțr-o silabă accentuată medie sau inițială reține mișcarea ce străbate,- prin această silabă întregul cuvînt, Iar dacă cuvîntul sau aso iația de cuvinte este încheierea unei mișcări totale, atunci mișcarea totală pare deplină și, totuși, nu încă sfîrșită, prin urmare, într-un anumit grad puternic reținută; continuarea mișcării dincolo de această silabă este, în acest caz, c stingere tocmai a acestei mișcări totale dincolo de acest punct care oferă oprire , ; Această stingere este un motiv care își are analog și în alte domenii, în primul rînd în domeniul arhitecturii, dar la fel de bine și în domeniul artei textile Despre asta a fost vorba și într-o ocazie precedentă Amintesc stingerea mișcării descendente a triglifelor în picuri sau mișcarea ascendentă a unei clădiri spre figurile din coronament Ca și acolo, în cazul nostru stingerea este cu atît mai motivată cu cît mai tare, presează sau se încordează succesiv spre înainte mișcarea precedentă Invers, stingerea împrumută întot? deauna mișcării premergătoare un atare caracter Mișcarea pare să spargă barierele ce i se pun și, chiar dacă epuizată de rezistența întilnită, continue și să se stingă dincolo de bariere sa (I Armonizări și stingeri ale mișcării totale Acestui motiv al stingerii i se opune motivul armonizării sau al progresiei spre accentuare și tensiune, despre care a fost deja vorba Această armonizare este, firește, cum я-л ярш mei fiM, dat fiind că e o progresie spre tensiune, o urcare, precum stingerea este o coborîre Această armonizare are, înainte de toate, irn-portantă ca progresie cprrc acea-accentuare care se instituie ca mișcare totală Este o apariție a acestui avînt — și, prin aceasta, a mișcării totale — din repaus Ea est' prin urmare, în mod firesc, o apariție din profunzime Firește, după împrejurări, și avîntul spre mișcare și, prin aceasta, mișcarea însăși poate să se armonizeze dinspre înălțime Dar aceasta nu este o armonizare propriu-zisă în propoziția: un rege în Thule“ („Es war ein Kdnigin Thule") mișcarea se urcă la „Kdnig“ Dar Întregul ar putea să înceapă și într-un registru mai înalt în acest caz, ar exista o anumită înclinație spre relativa accentuare a lui „Es“ „Es“ apare ca un fel de avînt accentuat spre mișcare De altfel, în ipoteza expusă, mișcarea nu ar părea că a început propriu-zis cu „Es“, ci este ca și cum ar răsuna dintr-o mișcare identică deja preexistentă, ca și cum s-ar fi declanșat dintr-o idee care există deja în mine în această idee există o tensiune interioară La aceasta ia parte, in primul rînd, mișcarea ce începe cu cuvîntul „Es“ Tensiunea se destinde în acest caz într-un fel în progresie spre „Konig“ Impulsul mișcării interioare ajunge, relativ, în această imagine determinată, la repaus Totodată, această imagine este punct de plecare spre mai departe Totuși, această stare de lucruri e exterioară in raport cu examinarea actuală Noi considerăm aici întregul ritmic pa pe ceva ce există în sine și complet încheiat, așadar, nu ca pe ceva care provine dintr-o mișcare lăuntrică precedentă Tocmai de aceea, și posibilitatea contrară ca în încheierea întregului ritmic să nu aibă loc o coborîre, ci o urcare a vocii, nu are importanță pentru noi, aici Se înțelege de la sine că așa se Întîmplă, dacă la sfirșitul întregului ritmic se află o întrebaro Nici In acest caz mișcarea rit mică nu este Încheiată: ca continuă într-o mișcare Rau dispoziție mentală aflată dincolo do sflrșit Gă asemenea dispoziții pot aven o înaltă semnificație pentru sensul și conținutul afectiv al unei poezii, nu este, firește, negat do această observație Dar despre asta nu vom vorbi aici Mai trebuie remarcat: armonizarea și stingerea se află una față do cealaltă în relație do reciprocitate Armonizarea oste o urcare succesivă a tensiunii Aceasta no faco să așteptăm o tensiune caro să continuo sau no faco dispuși să realizăm lăuntric una Dacă acestui fapt nu i se opun momente caro să reducă tensiunea, să încetinească mișcarea sau s-o oprească, sau momente de stingere în progresia mișcării, atunci stingerea apare motivată în măsură specială după accentuarea condu zi vă Relația mișcărilor parțiale Mișcarea globală a unui întreg ritmic se disociază în mișcări parțiale, mai mult sau mai puțin autonome Orice asemenea mișcare parțială poate, la rîndul ei, începe și sfîrși într-o accentuare unică sau în trepte: și ea se poate armoniza și stinge Iar fiecare nouă mișcare parțială poate începe momentan intr-un punct, sau se poate armoniza Totodată, însă, începutul și sfirșitul mișcărilor parțiale sînt momente din mișcarea totală progresivă Astfel, aceste forme dobîndese o nouă semnificație Aici sînt de deosebit, de două ori, două posibilități contrare Accentuarea finală a unei mișcări parțiale premergătoare poate ține de înălțime sau de profunzime Acesta este cazul, dacă ea este purtătoarea unei tensiuni, fie aceasta o tensiune absolută, adică una care, independent de tendința spre progresie, rezidă în însuși cuvîntul respectiv, fie o tensiune care, prin avîntul spre înainte al mișcării globale, apare dincolo de încheierea mișcării parțiale Din contră, accentuarea de i liniere bina de profunzime, dacă in ea, respectiv " Vfnlui MU in asociația de cuvinte care «e condens"' ^ ’ ° mi’Oare Premcrgătoarc JUnge " ''bir аісГ înterviite celălalt contrast a două nosibilităli: mișcarea totală poate a| -ea n măsură mai maro ca una nemijlocrt de lă o parte la alta, treclnd dincolo, etrăbȘandpir-ilc «i fe poate ca cele două părți să fie In măsură mai maro autonome, fiecare reprezentlnd In sine idei relativ încheiate , , • Să presupunem, mai întîi, că are loc pnma dintre aceste două posibilități Deci, mișcarea ar fi una cit se poate do unitar continuă, in acest caz, încheierea momentană — prin urmare, cea care nu во stinge — a unei mișcări parțiale antecedente reprezintă, în mod evident, o oprire a mișcării totale Iar aceasta închide în sine o tendință de ieșire dincolo de încheierea relativa care o oprește/Această tendință se realizează apoi în armonizarea noii mișcări parțiale Aceasta preia mișcarea reținută Altfel se întîmplă dacă mișcarea preme gă-toare se stingn în acest caz, această mișcare care se stinge este preluată prin armonizarea noii mișcări parțiale în fiecare dintre aceste două cazuri, mișcarea armonizantă va rămîne la înălțimea încheierii, respectiv a stingerii mișcării premergătoare Așa va fi, zic eu, dacă mișcarea generală este una continuă cît mai unitar cu putință Dar și invers: o asemenea preluare a mișcării premergătoare la aceeași înălțime produce, respectiv întărește, impresia mișcării continue Acest început la aceeași înălțime nu va avea loc, însă, dacă a doua mișcare parțială începe cu o accentuare principală Oricum, această accentuare se poate alipi nemijlocit, temporar, sfîrșitu-lui mișcării precedente ’ In acest caz, și acest început printr-o aien-luare principală apare ca o preluare a mișcării P^^gătoare, dar ca una care adaugă ' avînt mișcării Astfel, ~' un ncu mișcarea care e reținuta în încheierea momentană Rau care ro Atinge npar continuat* ' Dar și mișcările parțiale pot fi cît rc ponto (| autonoma una față de alta, Rtlnd alături ca pfirți coordonate ale unei idei globale Această autonomia tau oopararo interioară își găsește expresia tn pauze Pauza este locul echilibrării și al reculegerii Stingerea căreia li urmează pauza devine dispariție (VcrWlingcn) Acum noul avînt al mișcării este în mai mare măsură unul nou Iar armonizarea nu o te o continuare a mișcării premergătoare sau a tendinței de mișcare, ci o naștere din repaus a unei noi tensiuni Mișcarea armonizată urcă, prin urmare, dintr-o profunzime mai mare Totuși, această profunzime este una de tip special; anume, o profunzime în care a avut loc reculegerea Nașterea noii mișcări nu este o naștere din nimic, ci una provenită din „reculegere" Pauza nu este goală, ci este umplută tocmai de acest proces de reculegere Aceasta este modalitatea în care, aici, mișcarea continuă lăuntric, iar mișcările parțiale se asociază în mișcarea totală Chler șâ pauza despărțitoare leagă, deși numai lăuntric Capitolul al І ИІМ APARI П* INTRIGULUI RITMIC Două principii ritmice ’ N-am discutat la Începutul capitolului al patrulea felul în care apare Întregul ritmic In modul cel mai simplu, spuneam, ia ființă din asocierea a doi amfimacri Totuși a rămas discutabil dacă aceasta ar produce un Întreg pe deplin satisfăcător în expunerile următoare am considerat întregul ritmic ca pe o unitate de mișcare Închisă și totodată multiplu diferențiată In sine, ca pe o propoziție care se desfășoară unitar Intre începutul și sflrșitul ei Am vorbit despre armonizare și stingere, despre urcare și coborlre, despre formele alternative ale mișcării In această unitate Închisă Cu această observație, ne-am îndepărtat cu totul de aceea de la care am de la contemplarea Întregului ritmic ca o succesiune regulată de elemente și unități de elemente Dar și această din urmă observație Iși afirmă dreptul alături de cealaltă Există alături cele două principii de construire a unui întreg ritmic: Întregul ritmic este, pe de o parte, o succesiune de elemente și unități; el este, pe de altă parte, o unitate închisă In sine în măsura in care, pe do altă parte, este o unitate, domină iu el principiul diferențierii interne a acestei unități, al disocierii ui in contraste, al acțiunii reciproce și al rnit inițial, adică echilibrului In contrați DacA examinăm apariția întregului din primul punct de vedere, nlunci асеяМя apare ея о nflștrrp din яіагА, ca o devenire prin adAugnrefl unei părți după alta; dncA ll examinam din al doilea punct de vedere, atunci ea apare ca o devenire seu o dezvoltare dinlăuntru Acolo punctul de plecare sînt elementele ți părțile iar scopul, unitatea întregului; aici, invers Acolo drumul meî'ge de la periferie spre centru, aici, de la centru spre periferie Aceste două căi de apariție a întregului ritmic pot fi comparate cu gîndirea inductivă ți cea deductivă Și calea inducției este o cale dintpre periferie, dinspre multitudinea faptelor Deducția, dimpotrivă, pornește de la unitate Ea este o descompunere a uni- tății într-o pluralitate Subliniind aici aceste două principii, nu vorbesc despre ceva nou pentru noi Ne-am mai întilnit ta mai multe rînduri cu acest contrast Încă la sfîrșit ul capitolului al doilea s-a arătat că întregul ritmic e o acțiune închisă In sine și că aceasta n-ar putea exista fără contrast intern, fără tensiune și fără depășirea tensiunii Acest contrast și această tensiune nu rezultă din simpla asociere de părți după principiul unificării caii-laiive ci din diferențierea dinspre înăuntru Contrastul și tensiunea presupun o unitate lăuntrică r Și am văzut mai departe, in al patrulea capitol: unitățile de mișcare ritmice elementare se nasc și se ordonează Împreună, pe de o parte, după principiul dualității și al dualității potențate Dxr aoeftui principiu i s-a opus principiul dife-renȘerii elementelor calitativ diferite, conținute în e eș acp’inf- Încheiată: început, mijloc și sfîrșit Principiul acestei diferențieri este un principiu al triadei O asemenea diferențiere am Intîlnit mai Întîi ic -cadru! unității de mișcare ritmice Am vfizut amfimacrul extinzîndu-se din interior și diferen-țiindu-se, iar accentuării inițiale și celei finala opuntadu-li-ae o accentuare mijlocie mai mult sa^ mri puțin echivalentă în ea se concentra relativ ntilonom, I eeootefpfl treia, semnif spre punctul de repaus un punct, progresia latre ■ „ ■ si «m intllnit același principiu la ПСЯР л unităților da mișcare ritmice niului duelitatii i я-а opus și aici principiul triadei, mr ullat contrastul dintre o unitate de mișcare prezintă baza, o a doua, care UHUd ociti w®’ wr-— - r ficlnd deznodămintul sau coborîrea spre рипсші VIU Această triadă s-a repetat in intregunle potențate sau s-a combinat cu dualitatea în toate aceste cazuri principiul dualității se menține In măsura in care domina „succesiunea* și, prin urmare, cerința unificării calitative a acesteia» Din contră, principiul triadei apare In ăsura In care ajung la dominație unitatea Închisă a Întregului și principiul diferențierii ima-nente a acesteia Cele două se împacă, totuși, sau se pot Împăca: principiul triadei revine in principiul dualit ății pentru că, in unitatea diferențiată, „baza* se diferențiază lăuntric intr-o dualitate Principiul revenirii periodice a aceluiași lucru Aici vom urmări in special opoziția celor două principii Trebuie să arătam, mai cu seamă, cum în acțiunea reciprocă a celor două principii întregul ritmic se naște nu istoricește, ci din firea lucrurilor Aici, succesiunea de elemente sau părți apare ca cea dinții, ceea ce înseamnă: ca mai elementară, întregul ia ființă, in primul rînd, prin adăugarea unei părți la alta Abia în interiorul astfel ivitei unități are loc diferențierea în realizarea acestui principiu elementar trebuie să diferențiem din nou diverse trepte Să ne amintim punctul de plecare al analizei din capitolul întîi Am văzut acolo ntmic se naște, în primul Hud, « vntuirile și neaeoentuirite se su ced reiJa ei cete dm urmi se ubordoueaU cefor dmtli ta noastre că întregul prin faptul că mod regulat Aici, „rogularii Al ea“ deplină Іпяеапи, • cĂ fiecărei accentuări li aparțin la fel aici rezultă un posibil Întreg ritmic: acesta are forma: Principiul diferențierii imanente Astfel avem aici, în realitate, mai mult deci: o simplă succesiune de asemenea unități, ordonată lucru sau al unificării calitative Ave II după principiul revenirii periodice a aceluiași un sistem; iar acest sistem este construit după un principiu nou, și anume, chiar după acel principiu al unității de mișcare închise și divizate in sine, adică după acel punct de vedere pentru care Întregul nu mai este o simplă succesiune, ci o unitate unică divizată în sine, o acțiune închisă în sine, care se desfășoară intre începutul și sfârșitul său Fiecare două dintre cele patni unități alcătuite din cîte doi ditrohei sint asociate intr-o unitate de mișcare elementară unică, iar doua asemenea unități sînt asociate tn tatregu’ ritmic închis în sine Iar în acesta du cipiul unificării calitative, principiul contrastului și al echilibrului In subordonare Unitatea de mișcare elementară ia naștere pentru că unei accentuări principale tn care se concentrează opune relativ ai domină prin-al succesiunii, ci ooncluziv Întreaga mișcare i se autonom o accentuare principală anterioara, care îi ține echilibru; iar întregul ritmic se naște pentru că două asemenea unități de mișcare vor fi concentrate, după un principiu identic, intr-o unitate superioară De aici rezultă, firește, in acest caz, un întreg specific Acesta se distinge, în primul rînd, prin lunga stingere a mișcării după accentuarea con-cluzivă a celor două unități ritmice sau a celor două jumătăți, prin urmare, și a întregului Totuși, asta nu contrazice principiul unității încheiate Să comparăm întregul ritmic definit aici cu asocierea a doi amfimacri în aceasta nu găsim în măsură satisfăcătoare acel prim principiu Dacă într-o asemenea asociere așezăm, în locul amfi-macrului simplu, o primă potențare a acestuia și lăsăm, în același timp, să intervină în aceasta, între fiecare două accentuări, două neaccentuări, atunci rezultă schema pentametrului Evident, aplicarea strictă a principiului revenirii periodice a aceluiași lucru sau al succesiunii ordonate regulat ar transforma acest pentametru într-o succesiune de două ori patru dactili, dintre care, întotdeauna, primul și al treilea ar fi purtătorii unei accentuări principale Pentametrii nu există de obicei în sine ; ei nu contează ca desăvîrșiți în sine, ca un singur întreg ritmic posibil Ei se sprijină în mod firesc pe hexametri Totuși, și hexametrul păcătuiește, s-ar părea, și încă în măsură mai mare, față de principiul revenirii periodice a aceluiași lucru Acesta nu este violat numai în cadrul jumătăților sau al unităților de mișcare elementare, ci și în succesiunea celor două jumătăți A doua jumătate a hexametrului are alt aspect decitjprima în consecință, principiul revenirii periodice a aceluiași lucru cînd pare a fi valabil, cînd nu Relația reciprocă a celor două principii în realitate, cele două principii &s/ zate alături aici au întotdeauna valoare unul lingă altul, fiecare în sfera Sa Sferele, Inse, ни t diferit a Primul principiu este, precum s-a spus, un principiu al succesiunii, ai progresiei de la o pai la alta, al apercepției care îmbină succesiv o parte cu alta Acest principiu se menține, prin urmare, atîta timp cit întregul ritmic este o succesiune, deci atîta timp cît în el se ordonează element lingă element și grupa lîngă grupă Din contră, principiul unității de mișcare închise și care se diferențiază dinăuntru este un principiu al întregului și al mișcării realizate în întreg ca atare Dar întregul ritmic este o simplă succesiune atunci cînd el nu este o unitate de mișcare, ci părțile care se succed au autonomie El nu mai intră sub incidența succesiunii exact în măsura in care în el cîștigă dominație momentul unității de mișcare Și, prin urmare, și principiul revenirii periodice a aceluiași lucru se menține in drept numai în măsura în care părțile nu se contopesc în întreg, ci își păstrează autonomia EI nu se mai menține în drept, pretenția sa la valabilitate se micșorează și în locul lui apare principiul unității de mișcare încheiate și care se diferențiază lăuntric, în măsura în care părțile renunță la autonomia lor în favoarea unității sau a mișcării generale unitare Aceasta înseamnă că în întregul ca întreg sau atîta timp cit el este un întreg unificat, tendința revenirii periodice a aceluiași lucru se subordonează cerinței unității de mișcare închise în același timp, e valabil, desigur, Ia fel de bine, și inversul: întregul nu este un întreg sau nu este o unitate de mișcare atîta timp cit părțile au autonomie în măsura în care acesta est cazul, principiul revenirii periodice a aceluiași lucru ridică, prin urmare, o pretenție corespunzătoare la valabilitate Cai toate acestea, este firesc oricărui întreg, care a apărut o dată ea întreg, ca părțile să i se subordoneze și, tocmai astfel, să renunțe relativ la pretenția de a semnifica ceva în sine Așadar este firesc și întregului ritmic ca în el să aibă loc acea subordonare a principiului revenirii periodice a aceluiași lucru față de principiul unității de mișcare încheiate Dar această subordonare, nu este sinonimă cu anularea primului principiu Noi știm: valoare estetică mai înaltă are nu acel întreg care se prezintă, după posibilități, ca un simplu întreg unitar, ci acela în care individualul își păstrează autonomia, atîta timp cît poate face astă fără să prejudicieze unitatea întregului Autonomia individualului în subordonare place Prin urmare, principiul revenirii periodice a aceluiași lucru se subordonează, și în întregul ritmic, principiului unității de mișcare încheiate, astfel Incit acest principiu rămine valabil atîta timp cît e compatibil cu cerința unității întregului Cu un cuvînt, și în privința raportului dintre aceste două principii este valabil principiul echilibrului în subordonare In întregul ritmic au însă cea mai mare pretenție la autonomie unitățile elementare din care acesta constă inițial; apoi, subordonat, și grupele de accentuări principale, și elementele corespunzătoare mai puțin accentuate sau neaccentuate Și, in sfîrșit, încă mai subordonat, ultimele părți ale mișcării globale Dar în măsura în care părțile, au pretenție la autonomie, rămîne valabil pentru ele, cum s-a spus mai sus, principiul revenirii periodice a aceluiași lucru, alături de principiul unității de mișcare încheiate Astfel, s-a obținut principiul în care se concentrează cele două principii antagonice Acest principiu are valoare universală Asta nu exclude totuși ca, o dată, într-un întreg ritmic, mișcarea unică realizată în el să-și valorifice in mai mare măsură unitatea, iar altă dată să aibă mai mare autonomie părțile în funcție de aceasta, pe lingă principiul unității închise, și principiul revenirii periodice & aceluiași lucru are o importanță mai mică sau mai mure Dar și această constatare trebuie inversată: In măsura in care principiul revenirii periodice a aceluiași lucru e valabil alături de cel al unității de mișcare închise, unitatea întregului slăbește, iar părțile se reliefează autonom în această situație, se pune întrebarea cum se împacă această autonomie a părților cu unitatea întregului Evident, exislă, însă, pericolul ca reliefarea prea pretențioasă a acestui principiu să distrugă unificarea II Prima transformare a formei elementare Schema noastră de mai sus arată că, observată din afară, revenirea aceluiași lucru se menține pe deplin în drepturi și, în același timp, capătă valabilitate principiul unității încheiate Arn văzut mai sus în ce măsură se petrece aceasta Dar și aici, după cum am văzut, unirea celor două principii nu este o simplă alăturare, ci o acțiune reciprocă în mod special, prin al doilea principiu, primul este relativ anulat Acele patru grupe s-au schimbat în esența lor lăuntrică Accentuările principale nu mai sînt identice și, astfel, s-a deplasat totodată și subordonarea Elementele primei grupe sînt, totodată, subordonate celei de-a doua accentuări principale, și toate elementele, în general, sînt subordonate finalmente accentuării concluzive a întregului Sau, dacă luăm în considerație mișcarea: primele accentuări principale ale ambelor jumătăți sînt începuturi de mișcare; următoarele două accentuări principale sînt puncte de încheiere Elementele succesive ale acestora reprezintă stingerea mișcărilor ambelor jumătăți dincolo de accentuarea de Încheiere Iar elementele succesive accentuării de încheiere a primei jumătăți au, în același timp, funcția de a conduce mișcarea spre a doua jumătate lar în elementele succesive accentuării finale a celei de-a doua jumătăți se stinge, în același timp, mișcarea unificată a întregului Totuși, aici, în întreg iese încă în relief |n mod pretențios principiul revenirii periodice (l aceluiași lucru întregul apare relativ ca repetiție, ca juxtapunere temporală El satisface, prin aceasta, simțul ritmic elementar, care, în primă linie, este atent la modalitatea progresiei și, firește, se complace să resimtă continuu, netulburat, o anumită modalitate a fluxului și refluxului mișcării interioare și a divizării ei succesive, se complace să se „legene“ în aceasta El nu satisface pe deplin necesitatea unei mișcări închise în sine, dar totodată animate lăuntric, a unei acțiuni interioare consolidate și diferențiate în sine Dacă, însă, în acel întreg ritmic, esența interioară a acelorași grupe s-a schimbat o dată, în modul arătat, în favoarea unității demișcare încheiate, atunci acest din urmă principiu poate activa și mai departe Unitatea și coeziunea pot deveni mai depline și, prin urmare, tendința revenirii periodice a aceluiași lucru va fi învinsă în tot mai înalt grad Conform celor de mai sus, această învingere nu este totuși, niciodată, o anulare O primă transformare se poate săvîrși în fiecare grupă de cîte patru trohei Fiecare dintre ele este o succesiune de doi trohei în a doua jumătate a fiecărei grupe se repetă prima Această identitate se anulează dacă în locul celor patru trohei apar trei Atunci nu se repetă în a doua jumătate a grupei subordonarea unui al doilea element față de unul prim, așa cum se întîmplă în prima jumătate, ci apare în loc o subordonare nouă din punct de vedere calitativ Al treilea troheu se subordonează, prin al doilea, primului Pe de altă parte, troheul al doilea se subordonează în grad mai înalt ci înainte celui de-al treilea, în locul succesiunii de ditrohei a apărut relativ o unitate ce oscilează între accentuarea celui dintîi și a celui de al treilea troheu care, în același timp, se stinge dincolo de această ultimă accentuare într-o silabă neaccentuată Mișcarea pro gresivă identică, anume, aceea din doi ditrahei succesivi identici, se transformă relativ în una ce se desfășoară Intre Început și sfîrșit, ‘ ' ke avîntul mișcării și Încheierea mișcării Prin aceea că troheul ultim a dispărut, Întregul se deplasează In sine, se condensează, pe scurt, devine mai unitar EI devine o unitate In care două accentuări, anume, prima și ultima, stau relativ față în față și se echilibrează Astfel, orice asociere de trei picioare este o relativă anulare a principiului revenirii periodice a aceluiași lucru, așadar, a principiului ritmic elementar, în favoarea principiului unității închise Numai în dualitate și în potențările ei, precum s-a spus, este pe deplin valabil acest principiu Putem adăuga că încă în asocierea de trei elemente într-un „picior“ este conținută o atare relativă anulare a principiului ritmic elementar S-a atras atenția mai înainte asupra faptului că orice asemenea asociație include în sine un moment al opoziției • • •• *■ Ч» • Sporirea unificării părților principale Să facem acum să sporească in continuare unificarea mai mare pe care a cîștigat-o grupa de pa ru trohei prin reducerea tetradei la triadă Presupunem că în grupa de trei trohei accentuarea principală aparține celui de al doilea troheu Acum a dispărut opoziția dintre prima și a treia accentuare Grupa este, prin urmare, mai puțin închisă, adică este o unitate mai puțin autonomă; ea este mai îndepărtată de unitatea de mișcare ritmică elementară care se desfășoară intre două accentuări principale în loc de asta, ea s-a centrat, s-a concentrat într-un punct, este, în acest sens, mai unitară mișcare se armonizează și găsește într-o accentuare principală un punct culminant; ea se stinge apoi dincolo de acesta De aici urmează că două atari grupe sau unități se asociază într-un mod mai complet intr-o unitate de mișcare ritmică în aceasta, ambele accentuări principale în care se condensează colo două grupe se opun mai clar și mai precis două puncte fixe între care oscilează Unitatea și mișcarea Schema întregului ritmic este acum: Unită ile de mișcare ritmică pot însă dobindi în continuare tot mai mult caracterul unor unități mai închise Schema de mai sus se schimbă, de pildă în schema: , , II Cum se vede, aici de fiecare dată a doua jumătate a unității de mișcare ritmică este scurtată; unitățile de mișcare se sting mai puțin prelung Această scurtare poate fi sporită Unitățile de mișcare pot fi încheiate definitiv cu a doua accentuare principală a lor Dacă lăsăm la o parte totodată elementele „armonizatoare” ale ambelor unități de mișcare, dacă lăsăm, prin urmare, fiecare dintre cele două unități de mișcare să înceapă cu prima lor accentuare principală, atunci ne apropiem de schema pentame-trului ; în fiecare dintre aceste cazuri, însă, am dobîn-dit o imagine fundamental nouă Și succesiunea grupelor identice alcătuite din accentuări principale și elemente dependente mai puțin accentuate sau neaccentuate a dispărut acum în fie care dintre cele două jumătăți de mișcare De fiecare dată, grupele II sint scurtate Dar și acest lucru poate fi înțeles din punctul de vedere al unităților de mișcare Pentru ele, cum g-a spue, aceste elemente sînt o stingere a mișcărilor Această stingere însă a deyenit,un$ scurtă; mișcarea este mai,în,chișă;,ln sines spre sfîrșitul celor două mișcări ritmice, mai reținută șj, tocmai prin asta, momentul unității este accentuat in, mai mare grad în ambele unități ritmice Oricum, aici accentuările principale au rămas încă la locul lor Dar acest proces poate merge mai departe Și mișcarea dintre accentuările principale ale unităților de mișcare ritmică devine mai închisă în sine Ea se comprimă, se condensează Asta se întîmplă pentru că a doua accentuare principală este deplasată înapoi Astfel, unitatea de mișcare este supusă, totodată, spre sfîrșit, unei alte scurtări închipuindu-ne scurtarea pe cît posibil de mare, rezultă schema: i • л г л і У •• J f M « \y v V —■ v МО V » Unificarea întregului Dar nu numai jumătățile întregului sînt unități de mișcare, ci și întregul este una Iar aici se repetă un joc asemănător Și unitatea acestui întreg poate deveni, spre sfîrșit, una mai închisă Schema: T ! — V — — V — V " ~r Ț reprezintă o unitate mai închisă, așa cum ar fi ea, de altfel, într-un întreg identic, in care, însă, a doua jumătate s-ar sting), de asemenea, in dou ă silabe \ki no vom aminti tn «pocial do o formă rl|, mira caro n doblndil o Romnificațio (ІПпяоЬіЩ In istoria ritmicii poetice» Anapestul do șapte picioare constă, tn prima sn jnmătdto, din patru •m T| Of li \c ЙМЙ nnithto de mișcare efito «curtată în • Dar această încheiere decisivă a celor două jumătăți face în mai mare măsură docil s-ar fi putut altminteri ca întregul ritmic să se descompună sau îl face să apară într-un anumit grad ca o simplă juxtapunere sau o simplă succesiune Unificarea sa, adică îmbinarea intr-o unică unitate de mișcare, nu ajung? la drepturile sale Omogenitatea acționează împotriva impresiei de mișcare continuă sau progresivă, deci împotriva conexiunii interioare Totodată, întregul apare sărac, relativ nediferențiat Diferențierea completă presupune ca nu numai limitarea mișcării spre înainte, ci și mișcarea însăși să ajungă la expresie ca mișcare, așadar, să înceteze într-un anumit grad în una dintre părți în fapt, cum s-a spus deja, pentametrii există de obicei in sine și nu se unesc de obicei într-un întreg mai cuprinzător Motivul este cel arătat aici Același lucru trebuie spus despre succesiunea de iambi de cinci picioare, cu silaba finală neaccen-tuată lipsă Și aici presupun că accentuări'? principale cad pe prima și pe ultima silabă Răul este mai redus aici, deoarece iambii de cinci picioare, grație mai marii lor lungimi și mobilității interne corespunsătc ’ re, apar ir rin i puțin strict închiși Se cere, așadar, în primul rind la peutametru — dar apoi și la asocierea iambilor de cinci picioare „ dacă aceștia trebuie să fie pe deplin satisfăcători tn sine- ou încheierea masculină ir un? dintre II ttnitlțilr a • >" ♦ ’■-•*•* * d* orie*», trebui*» •rihbnn* c гч *! * * f-«ă nu ae lnch*i« prea nbnjpt Dar lucrul despre саги *• ѵс/гЬл » sn dește stingerea o putere sporită dacă e pr >i • -do limitam Aici trebuie adăugit de iMata; a doua jumătate a hexametrului se вгоюшл хлі iar această armonizare este, de aaenirn sa o c» ad >■ сэго, și chiar una deoaebit de efieact, м »r din prima In cea de-a doua jumătate E r * • preluare nemijlocită a miacâru, сап* а а/шм relativ la încheiere In prima jumătate Iar d :na r i mișcare unitară, prin urmare, mițeare t in -gului, apare mai Intli reținută In prima jim t j • a versului, spre а м stinge relativ apoi te a dam jumătate Astfel, stingerea nu rnu ap *r a • simplă Încetare debilă, ci ea devin înving г *г forței care reține printr-o presiune l im ricu ur : Înainte, printr-o forță Urnind înainte a U;tr*?g Astfel devius t »tod tă mai Inter ■ • » la •» și progresia mișcării de la un Ь xacuetru Lt а’ли ; și astfel este motivate, p • de alta p irt ttun t clnd penlamctrul se adaugă bexam-trului ,d bla încheiere sau încheierea care an- l» « in d i etape, pe care an dUd о рг« »ири н» * Acea slinf ă, пиш и p; m reținerea mișcării progresive, «i « t e^u, и invt rrc/uawtd dv setate- t u »ii шілгагеа, i trmoidtării părții ad »Ui, p-m uig unita, іпт ^иі și cu cil această mișcare unitară pare rpț inuir i „cezura", cu atit produce tocmai apoastă mi' nete o tendință sporită spre progresie și ou Ж oslo mai motivată stingarea dincolo do‘accent» arca finală Dacă nu se întbnplă asta, accentuare finală a întregului apare obositoare Mai mult' ea apare bpsit ă do forță, fiindcă noi nu mai credem în mișcarea tinzînd spre înainta Ea și-a pierdut în acest caz, propriul ei sens, ’ Acest lucru este valabil nu spre hexametru, ci și cu forme asemănătoare, Nici Scurtare și stingere numai de-privire la alte în succesiunea ■ • г* silaba neaccentuată nu poate lipsi cu totul după accentuarea finală a întregului Din nou, datorită silabei neaccentuate în care se armonizează jumătatea a doua, mișcarea apare deosebit de unitară Iar limitarea acestei mișcări unitare în prima ei jumătate face puternică și necesară stingerea care urmează Dar de aici ajungem, în sfîrșit, la cazuri parțial diferit structurate, în care, totuși, stingerea întregului apare, de asemenea, ca necesară Mai înainte a fost vorba despre scurtările celei de a doua jumătăți; aici, lungimea mai mare a primei jumătăți ne face sa așteptăm o continuă progresie a mișcării în a doua jumătate Aceasta are ca urmare, în primul rînd, faptul că încheierea întregului apare mai puternică Dar există pericolul ca ea — atunci cînd se petrece într-o accentuare fără stingare ulterioară tangențială — să apară violentă Faptul este cu atit mai posibil cu cît mișcarea trebuie să treacă în a doua jumătate peste accentuarea finală, atunci cînd ea, în extinderea ei, este egală cu mișcarea din prima jumătate; ' cil «tlt mai mult cu cit mișcarea totală apare ca una unitară Ambele constatări se potrivesc In măsură deosebită апарен tulul do șapte picioare, despre care a fost vorba mai înainte Unificarea mișcării apare, atunci cînd accentuarea de încheiere din prima jumătate aparține celui de al treilea anapest, eporită prin stingerea lungă a primei jumătăți și prin armonizarea celei de-a doua Concomitent, mișcarea trece considerabil dincolo de accentuarea finală a jumătății a doua datorită acelei lungi stingeri din jumătatea IntlL în caz că accentuarea principală din prima jumătate este a patra accentuare sau accentuarea celui de-al patrulea anapest, atunci ea are pină și accentuarea de încheiere dincolo de aceasta în acest caz, cum s-a spus deja, accentuarea de încheiere din a doua jumătate este deplasată în urmă și, astfel, se creează o deosebit de insistentă limitare, spre înapoi a mișcării Acest lucru face să apară ca necesară aici silaba neacentuată din încheierea celei de-a doua jumătăți Limitarea mișcării totale la sfirșitul celei de-a doua jumătăți pare puternică dacă noi căpătăm, în același timp, de la silaba care se stinge, impresia de forță a mișcării ce se stinge dincolo de accentuarea finală Ea nu apare, totuși, violentă sau brutală, dat fiind că mișcarea răsună mai departe II Alternanța mișcării glisate cu cea treptat! Sub raportul constrastului dintre mișcarea ce se desfășoară liber și încheierea masculină, dintre încordare și destindere, mai avem de-a face cu încă un motiv Orice coborîre glisată închide în sine un moment de tensiune în ea este reținută progresia spre punctul de repaus final Și această tensiune produce o nevoie de relaxare; prin urmare, observăm tendința ca, atunci cînd prima jumătate a unui întreg ritmic sfîrsește cu o coborîre glisată, în oonlaltă jumătnu urmeze o coborîre progresivă și calmii o coborîre treptată Acestei nevoi i-ur Rit urmare, eliberată de această tensiune, pe'нет?”’ I ** V л J КЧ A li A A —« A • t de exemplu intr-un întreg, sS se supună sXinri ce urmează: r Dacu se suprimă, cum este presupus aici ultima silabă din jumătatea a doua, atunci în această a doua jumătate avem alături ambele aspecte: o destindere a încordării, pe care o presupune coborîrea glisată, și o încheiere mai hotărâtă a mișcării care se stinge după încordare, în prima jumătate > Asemenea cobdrîrii glisate, și urcarea glisată închide în sine o încordare Mișcarea este reținută în început; și această încordare poate apărea rezolvată, cu bun efect, în a doua jumătate, prin coborîrea treptată; de pildă: nu produce o încheiere la fel de decisivă Cobo- sale, liberă, autonom inserată, Dimpotrivă, inversarea acelei stări de lucruri caracterizate mai întîi — coborîre treptată în prima jumătate, coborîre glisată în cea de-a doua— nu produce o încheiere la fel de decisivă Coborîrea glisată nu este, tocmai conform naturii de aceea, mai ales, nu este aptă, precum cea treptată, să conchidă deplin și decisiv Asta nu împiedică defel ca o încheiere ce se realizează într-o coborîre glisată să poată face un efect bun Dar îl face tocmai mulțumită acestei însușiri negative Și lipsa încheierii ritmice depline poate avea importanță, în măsura în care ea invită la continuarea ideii, precum în muzică finalul tonicii în ton minor sau în cvintă sau în; terță, Mișcare unitară și divizată Acelui contrast dintre mișcarea reținuta și cea aflată In desfășurare li este pe de-o parte, analog și, pe de altă parte, li oferă relație de reciprocitate un alt contrast, care acționează in mod asemănător, însullețitor, asupra Întregului ritmic Mai sus am făcut ca două grupe de patru, apoi de trei trohei sa se transforme succesiv într-o structură amfimacrică De asemenea, fiecare două grupe formau împreună o unitate de mișcare ritmică elementară Dar această unitate In amfi-macru este închisă în sine în acea unitate ea se scindează sau se poate scinda relativ in părți, și anume, în acele grupe Dimpotrivă, in amfi-macru sau în unitățile de mișcare înrudite cu el, părțile sînt întrețesute reciproc Astfel este descris contrastul pe care il am aici în vedere Este contrastul dintre unificarea sporită și relativa descompunere în părți Acest contrast are importanță atît pentru unitatea de mișcare ritmică elementară, cît și pentru întregul ritmic Asta înseamnă: există și aici o tendință de alternanță Unificarea sporită și divizarea relativă se urmează și se opun în aceasta există un nou tip de diferențiere, de tensiune și de relaxare întregul își are stabilitatea in echilibrul celor două momente Să presupunem, mai întîi, că o unitate de mișcare elementară se descompune in două jumătăți ; cam așa: în acest caz, apare tendința de a recrea unificarea astfel micșorată a întregului în a doua jumătate a acestuia Există între cele două jumătăți ale unității o tensiune, o relație de teză și antiteză; în aceasta există o tendință spre des- tindere și unificare ulterioară Acestei mișcări ii urmează o mișcare de forma: Acest motiv poate fi asociat cu motivul limp tării urmate de stingere ulterioară și, astfel, sensul său poate fi intensificat; de pildă, așa: ІГТІ-i^bnPi-uhu li Limitarea este o interdeplasare, iar stingerea ulterioară este, cum am văzut, aptă să intensifice impresia de mișcare continuă Ambele demonstrează, prin urmăre, unitatea nedivizată Un exemplu deosebit de vrednic de atenție în acest sens oferă din nou anapestul de șapte picioare Prima jumătate a acestuia sîntem înclinați mai mult sau mai puțin s-o descompunem în două jumătăți egale A doua apare, în contrast cu acest fapt, ca unitară în sine Aici, scurtarea și stingerea scurtă sînt esențiale Inversarea acestui motiv Acest motiv al succesiunii unei unități divizate și a uneia mai unitare poate la fel de bine să apară în formă inversată; de pildă, așa: Dat lucrurile nu se petrec ca și cum această fermă ar fi echivalentă celei opuse, ci contrastului formal li' corespunde un contrast in caracterul mișcării ritmice/ în ce măsura acesta este cazul, rezultă din cele spuse mai devreme în Întregul ritmic încheiat,'spuneam, baza este prima unitate de mișcare Baza necesită siguranță, echilibru solid Iar acesta este întărit prin disocierea celor două accentuări principale din prima unitate de mișcare, sau prin disocierea unității de mișcare în două jumătăți din care fiecare este dominată de una dintre cele două accentuări prii cipale Prin urmare, dintre cele două forme pe care le coinparăm aici, prima menționată dă mișcării d bază mai sigură Ea este în special adecvată pentru un început cu totul nou al unei mișcări Ea are trebuință în măsură mai mică de sprijinul celor precedente Pe de altă parte, deplinei diferențieri a întregului ritmic îi e proprie despărțirea clară a urcării și a înălțimii sau a tensiunii, de coborîre sau de relaxare Prin atare despărțire și mai cu seamă prin detașarea și autonomizarea coborîrii care există în aceasta, încheierea întregului devine mai influentă, mai eficace, pe scurt, mai desă-vîrșită Unei asemenea despărțiri îi servește divizarea celei de-a doua unități de mișcare în cele două forme pe care le-am comparat aici Aceasta este, pin urmare, forma firesască a unui întreg mai încheiat spre înainte; ea este în mai mare măsură aptă a reprezenta încheierea deplină a unei mișcări Ea are trebuință în măsură mai redusă de continuare prin ceva succesiv în ce privește cea dintîi posibilitate, poate fi din nou citat ca exemplu distihul schilleriau asupra distihului Desigur acesta nu este un întreg simplu, ci unul mai cuprinzător Dar cele spuse sînt valabile atît pentru lucrurile mărunte, cit și pentru cele mari în acest distih, hexametrul „în hexametru urcă coloana fluidă a fîntînii țîșnitoare“ se se revarsă iară vreo „cezură" palpabilă*S T în alta Silaba accentuată a cuvlntulvi n simplă Ole două jumattții nk «eesiS ă fără vreo „cesură" palpabilă unn " llVlntuliii jj ,П metru poartă, în această unitate, tonul”înah iar urcă" — tonul jos Acestuia îi urmează yn’ tametrui clar disociat in două jumătăți: pentametru apoi ea coboară melodios"’ Aici mai cu seamă, coborîrea are autonomie și pondere autonomă Aici este Hresc să ne gîndim: această unitate existentă în hexametru oferă, mulțumită contrasta k i net și accentuării nete corespunzătoare a cuvintelor hexametru" și „urcă", o bună bază pentru mișcarea următoare Acesteia i se adaugă amploarea pe care această bază o capătă prin lunga și grava stingere a mișcării după „urcă“ Asta nu împiedică, totuși, ca baza să fie mai desăvârșită, iar întregul să stea mai sigur pe propriile sale picioare, dacă hexametrul, ca și alte distihuri, se disociază clar în două jumătăți Dimpotrivă, distihul în chestiune, mulțumită separării pentametrului în două jumătăți și mai cu seamă datorită felului în care coborîrea se detașează cu semnificație autonomă, are o deosebită singularizare spre înainte Iar această singularizare specială, prin contrast cu indivizibilitatea hexametrului, este net intensificată, în același timp, pentru impresia noastră; așa precum, invers, la forma opusă, prin indivizibilitatea celei de a doua unități de mișcare ritmică d i vizibilitatea, ampla siguranță a bazei, devine prin contrast mai expresivă De aici se vede, totodată, pe ce cale un întreg ritmic ar putea apărea simultan ca unul întemeiat sigur și amplu în măsură specială pe baza sa, și ca un întreg omogen deosebit de expresiv și net Și anume, prin asocierea celor două forme, adică prin succesiunea unităților de mișcare divizat", nedivizate și a celor care se inserează autonom; sau p in asocierea unei propozi-inițiale divizate, a unei propoziții mediu-fluente și a unei propoziții finale auto- — , лопн” î)« ft>pt, aceasta este o modalitate pretutindeni repetabilă de a crea un h&reg ritmic multilateral închis și sigur Întemeiat In sine Temporizare яі accelerare Stingerea lungă a hexametrului In distihul menționat ne poate conduce, în sfîrșit, spre ultimul dintre punctele dezbătute aici Stingerea primei jumătăți a întregului ritmic și armonizarea celei de-a doua intensifică, spuneam, unificarea mișcării continue Dar aici există deosebiri esențiale în măsura în care jumătatea a doua se armonizează, ea preia, cum s-a spus, mișcarea precedentă Dar această preluare are un caracter diferit, după cum mișcarea primei jumătăți sfirșește în accentuare sau se stinge dincolo de ea Cu cit, in c?l dinții caz, prin accentuarea finală a primei jumătăți o mișcare care, conform naturii ei, e menită a se precipita mai departe apare oprită, cu atit mai mult, în silabele neaccentuate sau mai puțin accentuate în care a doua jumătate se armonizează, această tendință de progresie pare a ajung? Ia realizare Armonizarea apare, prin urmare, ca una mai rapidă, ca o preluare a unei mișcări ce se precipită mai decis spre înainte Și totodată este valabil iarăși inversul Dacă a doua jumătate se armonizează prin sfîrsit u! „masculin" al primei jumătăți, atunci sfirșitul masculin apare în lumina unei încheieri care reține o mișcare ce se precipită spre înainte Prin urmare, încheierea cîștigă forță, in ea apare un moment de tensiune, prin care și armonizar a, ca relaxare a tensiunii, cîștigă forța Astfel stau lucrurile dacă armonizării celei de-a doua jumătăți ii premerge o stingere a celei dinții Aceasta din urmă nu mai reprezintă in sine o mișcare ce tinde spre înainte, ci o mișcare ce se întîmplă pur și simplu, așadar, o mișcare debilă, O lipsă de tendință Și astfel, si armâni-zarea cîștigă un caracter de repaus în locul preci- pitarii rapide spre înainte apare încetini I temporizarea Firește acesta este cazul cu' ' mai mult cu cît mișcarea ce se stinge este u, ■ nemijlocit preluată de cea care se armonizea/r' Efectul dispare sau se micșorează dacă între stingere și armonizare există o pauza; Această stare de lucruri poate fi lesne sesi-zată în primele două silabe ale pentametrului acelui adeseori menționat distih schillerian înclinăm să zăbovim asupra silabelor, cu atlt mai mu' cu cîb, rostind sau citind, trecem mai homij-lucit do la sfârșitul care se stinge lung al boxa-metrului, la pentamctru Avem sentimentul că abi i nc-am desprins do această mișcare ce so stmgo, că și trebuie sa ne concentrăm spre o reînnoită continuare La fel simțim atunci cînd trecem de la prima jumătate a anapestului de șapte picioare la a doua, la caro se presupune (lin nou că primul ri al treilea anapest din cele două jumătăți poartă accentuările principale Și aici temporizăm Asta este firesc pentru noi atunci cînd cele două silabe scurte sînt înlocuite printr-ună singură mai îndelung reținută, prin urmare atunci cînd în locul anapestului apare un spondeu accentuat po a doua silabă în contrast nemijlocit cu această preluare a mișcării caro se stinge se află reînnoirea mișcării într-un avînt motrice nou, viguros, așadar, succedarea mișcării ce se stinge do către o accentuare principală Dar trebuie spus; nu preluarea, ci reînnoire;’ mișcării stinse sau ce se stinge este în primul rînd firească și satisfăcătoare din punct d metrului ш este njmai cea care se ЛвйГйвойгй între Început și sfîrsit, ci ea țintește și dincou de cine Și c normal ca această țintire spre mni departe Gă fie md puternic accentuată; la ca mișcarea să fie reținută In măsură mai mare in început și, astfel, ca tensiunea dintre aec^n tuarea inițială și cea finală ale întregului să se amplifice Acestei Caracteristici îi servesc alte picioare de cuvînt Invers, caracterul mișcării ritmice globale se schimbă prin orice modificare a piciorului de cuvînt Apare o altă modalitate de diferențiere și o altă relație reciprocă între unitățile de cuvînt, și între ele și natura independentă de ele a mișcării ritmice Cum s-a spus, aceasta este pozitivă sau negativă, sprijin sau acțiune contrară Pentru cea dinții posibilitate, trimit de pildă la începutul monologului Iphigeniei lui Goethe: „Afară, în a voastră umbră, vioaie creste" Aici, primul iamb posedă, în sine și totodată ca Ppr&ă încheiată, o anumită autonomie, Cuvîntul dă o anumită imagine, și anume, imaginea unei mișcări dirijate într-un anumit sens Dar, cu aceasta, se impune nemijlocit o precizare mai netă întrebarea este: încotro? încheierea cuvlntului șe angrenează, prin urmare, frînind, într-o mișcare generală Mișcarea generală apare, în silaba accentuată a acestui cuvînt, reținută sau frînată Și este cît se poate de firesc ca mișcarea următoare să răsune dincolo de încheierea celui de-al doilea iamb Aceasta se întîmplă în „în a voastră“ Astfel, mișcarea iambică este transformată de îndată în una trohaică După „în a voastră" urmează „umbră, creste vioaie" Altă dată cuvintele acționează împotriva tendinței firești a progresiei ritmice Dublul troheu structurat iambic se întrerupe, să zicem, după accentuarea sa principală; în acest caz, nu numai С/J Гп'а/‘НГ n primul rînd, din această mișcare ondulator ic Altfel; desîgttr, pare aninată, la general, d o-ноЬігеа principialii 'dintre ritmul muzical și cel poetic înttuclt și pentru acesta există principiul revenirii periodice a aceluiași lucru, și el este, cum am văzut, tot un astfel de flux și reflux regulat El este aceasta In funcție de tendință Totuși, chiar prin aceasta, este definită deosebirea esențialii dintre ritmul muzical și cel poetic Ed constă în aceea că în ritmul poetic fluxul și refluxul mișcării sînt numai o tendința spre o ondulare regulată Din contră, în ritmul muzical acestea sînt de fapt și de drept așa ceva Și aici apare cea de a doua deosebire esențială în mișcarea divizată doar constant in sine, divizarea are loc după aceeași măsură Aceasta este îndeplinită de tonuri Spuneam mai sus că acestea nu împart întregul muzical sau „timpul” în care âcesta se desfășoară în unități de timp egale Asta înseamnă că ele nu creează o reală egalitate a părților Dar ele aduc în muzică o egalitate ideală a părților, sau a elementelor, sau o egalitate a părților sau a elementelor ideale Realul în aceasta este măsura Părțile existente efectiv sînt simplul sau dublul, sau triplul, ori de două ori sau de trei ori dublul sau triplul ș a m d aceleiași unități de timp Sint elemente ultime sau unități nedivizate din elementele egale ultime, formate din ele după principiul dualității sau al triadei și al potențărilor lor Această pretutindeni dominantă măsură egală sau această lege a formării unităților dintr-o unitate de timp ultimă, după principiul dualit ații și al triadei, este o dominantă sensibilă în întreg și o permanență, prin diferența mărimilor efective ale unităților Și ea, împreună cu acea ondulare regulată, constituie specificul ritmului muzical, în măsura în care acesta este ritm cronometrat Unitățile de tact Acea mișcare regulată do ondulare presupune o succesiune regulată a acelorași faze, fazele sî nl unități Ceea ce face din ele unități est( punctul culminant pe care ele îl cuprind sau în care ele se condensează Dat fiind că în mișcarea ondulată se găsesc puncte culminante mai subordonate și mai supraordonate, tot astfel se pot deosebi faze subordonate și supraordonate, mai puțin cuprinzătoare și mai cuprinzătoare Fazele care se înfățișează cel mai lămurit ca atare, respectiv ca părți identice sau care apar ca membrele din a căror succesiune constă întregul le numim măsuri sau unități de tact Dar aici trebuie observat: aceste faze pot fi măsurate în diferite moduri, spre exemplu, de la un punct culminant la altul, dar și de la un punct de cea mai mare profunzime la punctul următor de cea mai mare profunzime De obicei, se știe, se măsoară în primul mod De obicei, unitățile de tact se numără în general de la o accentuare principală la cea următoare întregul ritmic se împarte In astfel de unități de tact în care, întotdeauna, cel mai înalt punct dinamic este punctul de început Aceasta este însă o modalitate de examinare convențională, așa cum împărțirea întregului ritmic al poezie:' în picioare de vers care nu coincid cu picioarele de cuvînt este convențională De fapt, în mișcarea ritmică există, după posibilități, unități de tact de cele mai diferite tipuri, nu numai unele comparabile cu troheul sau dactilul, ci și unele comparabile cu iambul sau anapestul sau amfibrahul din ritmul accentuat Aceste unități de tact existente după posibilități în mișcarea ritmică globală se realizează prin tonuri și relațiile muzicale dintre tonuri Idealizarea lor constă în crearea acelor unități muzicale, adică a acelor unități alcătuite din tonuri muzicale sau din tonuri corelate conform legilor afinității muzicale Aceste unități slrit Ir comparabile, de fapt, cînd cu troheul sau dactiJm, cînd cu iambul sau anapestul, clnd cu amfibrchuL Dar și aici este valabil ceea ce s-c ipu^ despre ritmul accentuat; aceste forme sc pot ti ensforma una în alta și pot alterna Asta Ineeamna; unitățile de tact, în structura lor internă, In același întreg muzical pot fi mereu altele Se menține, totuși, acea regularitate a ondulării Ea rămîne legea care străbate această alternanță Acestei împărțiri diferite a mișcării globale in faze cu o structură sau alta, ori acestei diferite delimitări a unităților de tact i se adaugă apoi împărțirea fazelor sau a unităților de tact întrucît intervalele dintre punctele culminante ale fazelor sînt egale, iar măsura Împărțirii este aceeași, împărțirea acestui interval este o împărțire în același număr de părți egale și o subdiviziune în părți sau in intervale de timp egale mai mici în funcție de numărul părților mai mari, numim tactul măsură de trei pătrimi, de șase optimi, de patru pătrimi ș a m d Dar toate aceste ăsură II numim tactul măsură de trei pătrimi, de șase I împărțiri sfiit, în primul rînd, ideale în ce * ♦ “ â i ' • se realizează ele, o decid tonurile III Unitățile do mișcare ritmică Dar să ne continuăm examinarea Ca și la ritmul accentuat, nici aici unitățile care rezultă din subordonarea mai multor elemente față de o accentuare principală unică nu sînt încă elemente de mișcare ritmică, sau nu sînt încă unități de mișcare ritmice elementare Și aici e nevoie de cpoz La și echilibrul a două accentuări reiat!" ecbivnle t e Și, că și la ritmul accentuat, și aici cel puțin două asemenea unități de mișcare aparțin întregului ritmic încheiat întregul ritmic în muzicc, precu cel dm poezie și, în sfîrșit, întregul ritnn i vorbirea vieții cotidiene, se consti ліе o d r -tăți care oscilează Intre două accentuări Și in muzică, întregul constă din asemenea „propo ' simple; el este întotdeauna o structură alcătuită з а cîte dooă •ca J Iui сиасеопті lUift І І W carea ' ГМ i« am НПІІІ ГЭ m H II III Dar acest principiu este valorificai, apoi și în continuare, pe treptele superioare, mâi cu seamă acolo unde este vorba despre asocierea accentuărilor principale in unități de mișcare ritmice elementare și a acestor unități de mișcare în întregul ritmic iii întregul ritmic Ca și la ritmul accentuat, și aici șe asociază mai întîi’ două accentuări principale într-o unitate de mișcare elementară, și două asemenea unități de mișcare intr-un întreg întregul este, în acest caz, în primul rînd un întreg alcătuit din patru accentuări principale, care insă sint subordonate față de două, și anume, fiecare a doua dintre accentuările principale care se opun în fiecare unitate de mișcare elementară, iar finalmente uneia singure, și anume, accentuării finale a întregului L Dar accentuării principale se rocced cxjnlwf' naturii Întregului muzîeaL h rnlerrafe resudata Ele r/snfc- scceBtoarîls ргтпстпал ale un/ ăg'lor <> Iad sa® sint acelea care ccmden-eaza tnsme ități de tact, Astî ical încheiat aau- pe I M punct cplnri^aut principal ЦЛГ joa patra unități de tact sau patra Numărul patru este și aici numai iza La ritmul accentuat am văzut că nu numai sistemul format din două și din de două ori cîte două accentuări principale se poate potența în măsura în care accentuările principale se disociază din nou în unități de mișcare ritmice, ci se adaugă și principiul diferențierii dinăuntru spre în afara Iar airi intră in drepturile sale principiul tri-fuicării Și unitățile de mișcare elementare, și întregul ritmic, și, în sfîrșit, seriile tonale muzicale Încheiate cuprind cele trei momente: început, mijloc și sfîrșit; bază sau premisă, progresie autonomă și revărsare în final Această progresie autonomă este, în același timp, ca și la ritmul accentuat, o acțiune lăuntrică, întemeiată pe această premisă și avînd acest finei drept scop; ca atare, ea conține mai mult sau mai puțin în sine o tensiune, devenirea unei tensiuni și tensiunea însăși, contrastul și conflictul în aceasta constă miezul întregului Și este în continuare firesc ca acest miez să ajungă la o recunoaștere autonomă în acest caz se asociază celor două accentuări principale o a treia, mijlocie Ia ființa fraza din trei unități de tact Dar la o asemenea pretenție este îndreptățit în mai mare măsură întregul alcătuit din astfel de unități în măsura în care aceasta se realizează, ia naștere triada formată din premisă, termen mediu si concluzie Gel mai simplu caz este acela II lll II II m car itmui și relațiile muzicale и nuci premise care oscilează intre două ri principale ii urmează un termen mediu luzie, fiecare cu două accentuări principal* edifieîndu-se, prin urmare, un întreg ritmic din trei unități de mișcare elementara Dar nimic nu poate împiedica apoi ca una dintre aceste unități ritmice, în măsura în care se potențează, in care devine, prin urmare, un întreg dinunțuăți, să se disocieze nu în două, ci în trei asenienea unități, deci ca și aici că se confrunte începutul, mijlocul si siîrșitul Astfel se adaugă întregului din trei unități, întreguri din cinci, șase, șapte unități ș a m d Dar întotdeauna la bază se află contrastul a două unități din cite două accentuări principale, ca punct de plecare al evoluției în asemenea forme complicate, principiul diferențierii dinăuntru э repurtat o relativă victorie, precum s-a spus, asupra principiului îmiparțirii egale a timpului, care, în primul rind, este întotdeauna un principiu al dualismului Dar acest principiu se vădește și mai departe eficace Principiul împărțirii egale cere împărțirea egală Dar lui i se opun omogenitatea muzicală a tonurilor — pe care am pus-o deja în analogie cu omogenitatea silabelor în cuvinte și cu omogenitatea logică a cuvintelor — și întreaga anD mație a mișcării lăuntrice care există în tonuri și în succesiunea lor ca atare Aceasta include felurite tipuri de relație interioară și de acțiune reciprocă, care sînt din nou analoge tipurilor de acțiuni reciproce existente în cadrul ritmului accentuat, despre care s-a vorbit în capitolul al șaptelea O mișcare pare reținută în una dintre părți, pentru ca în cea următoare să se desfă șoare liber; sau o mișcare globală se desfășoară in una dintre jumătăți și glisează în cea de a doua jumătate, pentru ca in finalul Întregului să ajungă decisiv Încheiată In ainc !n particular -e succed In diverse feluri tensiunea și destinderea, desfășurarea liberă și Încheierea viguroasă; se succed, la fel, progresia unite râ lntr-о mișcare și divizarea ei Pe scurt, au ioc toate acele tipuri de animație lăuntrică pe c ne le ccnocștern de la ritmul accentuat Deosebirea, insă, este întotdeauna aceea că, la ritmul muzical rămine valabilă ondularea mișcării globale, cu același interval intre punctele culminante, ca și cu aceeași măsură a împărțirii Astfel, a apărut ca cirul in interiorul căruia se desfășoară viața mai liberă a tonurilor Aceasta se petrece în cadrul sau pe baza acelei mișcări fundamentale, a acelei ondulări generale regulate, în același timp, el rămine, prin măsura egală a împărțirii, legat calitativ de aceasta Pe de altă parte, cele două acționează relativ una contra alteia în sfîrșit, și legitatea riguroasă a acelui cadru se deplasează prin diverse modalități, de pildă prin accelerarea sau încetinirea tempo-uluri in favoarea legității mai libere a vieții interioare a tonurilor și a sentimentului ce le însoțește Faptul că deplasarea ca atare devine sensibilă demonstrează, în același timp, că acel cadru se menține ca normă Făcînd abstracție de aceste momente, trebuie să spunem, rezumînd: în fond, avem de fiecare dată în ritmul muzical un ritm dublu, acel rit; al unităților de tact și al ondulării egale a mișcării psihice, inclusiv al împărțirii egale „ideale‘% și acest ritm în divizarea gamelor sonore Un ritm dublu analog am intilmt, insă și Ia ritmul accentuat Și acolo exista un contras'; al celor două principii, cel al revenirii periodu ? a aceluiași lucru și cel al unității de mișcare încheiate, animate în sine Deosebirea principială este că, la ritmul poetic, primul principiu pierde in valoare in masu in care ciștigă cel de al doilea, in timp ce, la ritmm muzical, primul principiu capătă valoare prin cel de al doilea, drept cadru al lui sau ea bază fermă n ițele de silabe In însăți succesiunea И H n sa Acolo, principiul dononimt сл о iioelft «I unității de mișcare închise în sine și aniinnîr lăuntric: есійініі i se subordonează și este tn#lnțil de el mni mult sau mai puțin Aici, м» menține principiul revenirii periodice a aceluiași lucru, inr principiul unității de mișcare animata i se ordonează Primul domină in fundament, Ir forma gencraMl a mi-carii psihice Gol de-al doilea se valorifică in mișcarea mai specifică a tonurilor • - Ritm și dixpwțic Ritmul" despre care am vorbit piuă acum este acela care r-a reali zat în silabele sau tenurile can se succed, în ritmul mișcării muzicale sau lingvistice , Această mișcare este, în primul "inel, mișcarea mea aperceptivă, perceperea mea succesivă preluarea treptată de către mine, Începerea si Întreruperea mea, accentuarea și neaocentuarea mea: ea este această acțiune lăuntrică Totodată, această acțiune este legată de suitele de silabe sau tonuri; ea mi se înfățișează drept ceva ce aparține acestora, ce se Întemeiază pe ele, pe scurt, ca o mișcare ce are de silabe și tonuri, ca o acțiune ce se realizează in tonuri și silabe » Dar ea nu se reduce la atit Orice acțiune lăuntrică sau comportament individual, am văzut, ține, conform na turti sale, de o adecvare psihică cuprinzătoare, de o modalitate generală de excitație psihică: ea formează cu aceasta o unitate Acest lucru e valabil și in logătură cu acea legătură ritmică sau cu mișcarea ce există in silabe h in tonuri Aceasta ține de o adecvare psihică generală sau dispoziție, aau invers Dar această apartenență este de un tip special, și anume, o apartenență cafuafwd Este o inter-i istĂ numai pentru ginuif a inea, ci »a este o realitate pilhiâă, лсіігй ІПІ ГЛ ГПІуЙНІР riîfr irr ЛІгМнІІе în‘r-nn длите fel de dilp^ițiik rnr# ^рпплНх • '• siuno regulată de bătăi de tact яяи de Ir min in muzică Perceperea acestei sucr,*» nmi regulate acționează dincolo de limitei#* sal** Ea *îr?,enm am spus de la început, înclinat să urmez ritmul cn mișcări corporale, de pildă, ale opului, afc miinii ale piciorului Dar nu este destul sa spunem că per rperoa fiecărei bătăi de tact produce un impuls urniri De aici ar rezulta pur și simplu о ?п -ccsmn mișcări care ar repeta doar bătăile de tact Dar ritmul trezește rifmu/mișcărilor >> іглітр’ а ca e ; să îmi mișc trupul sau o parte a trupului cu m i?, mai încet decit se succed bâtăi’e de tact sau tenurile; deci nu se suprapune clte o mișcare fiecărei bătăi de tact sau fiecărui ton Eu nu reacționez la bătăile individuale, ci repet, cu m rile trapului, un ritm fundamental, conținut In acea succesiune do bătăi de tact Iar aici trebuie precizat Îndeosebi: reprezentările motrice și impulsurile motrice nu au absolut nimic comun cu bătăile de tact sau tonurile auzite; ele sînt incomparabile calitativ cu acestea Aici ritmul acționează, prin urmare Ir/r-un domeniu care este cu desăvtrșire străin d în care el se realizează In prunul rin г Г гііоягс Ія âfbMlrt» și Іл g - Йип ftnt гН’ѴПР/с subordonate trftirw prceprirv* nni** «ar* In^antn» яІЬяяІгп-яяІЬеп Ier acestei sUri * fețt țprwptrv* Іг»Ьай яй-і așezăm la ЬеяА o «tara d* teerwi гогязрчп-у ЙІллн», existentă In *»iritețnk> psih»* '*» — „procesele perceptive сготяікр‘‘ Și in ѵ^я^я ’r*i>w să existe un moment unificat adrtt» dsțfe in care ambele au același conținu?; mr in ■ se ordonează ceea ce este special in »mb*T °x-tații contrare Numai așa ne devine mtafigMi satisfacția deplină față de combinația cr r- câ in chestiune Intervale edil Triade H Dar să mergem mai departe /Mături de contraste** depline, de „marile intervale", s* af â iatervafe e medii Roșul și albastrul pot fi îr -ă socof?-* n contrast deplin, cu toate că așa cum am vizut mai sus, contraculoarea absolut • a roșului * * a:' » mat aproape calitativ unul de altul Dar și Încă, din punct de vedere calitativ, des' ui de exterioare una alteia Dimpotrivă, verdele și albastrul se află proa aproape de una alta Ele nu sini destui d»- c' *r despărțite, amin două slnt intr-un f lucru, și totuși nu sini același lucru !>• ac*— i asocierea verdelui cu albastru es’ r cea purm plăcută asociere de culori (un-la«-en’ t> inv -« i-nate Aici, înțeleg prin wcuk»r» fufid i: în cazul k»r trvbuh» h U*’ elf 'iruL Uiiiticalur al |t,- -pțit!‘ >f crv»n UH ia’ „comun" Pentru noi este satisfăcător să ne fie oferite, pe baza acestui element comun, modificările juxtapuse ale acestui dat comun Este de înțeles că, dintre toate triadele cromatice, nici una nu egalează triada roșu, galben și albastru Roșul și galbenul contrastează, ambele, cel mai clar cu albastrul; de altfel, distanța calitativă dintre roșu și galben este cea mai mare dintre distanțele existente între două culori fundamentale învecinate, mai mare decît cea dintre galben și verde, și încă și mai mare decît cea dintre verde și albastru Aici, să implicăm însă de îndată un nou moment Triada roșu, galben, albastru, caracterizată mai sus, apare îmbunătățită dacă galbenul este mai puțin saturat sau dacă, precum în galbenul mătăsii, i se adaugă o strălucire neutră Roșul și albastrul au în comun și relativa obscuritate sau apropiere a lor de gri Aceasta devine apoi un moment comun al întregii triade, dacă și în galben are loc o asemenea apropiere » J w • • II Dar astfel s-a produs, in același timp, trecerea spre alte asocieri cromatice satisfăcătoare Remarc de îndată: aici se menține indubitabil explicația noastră de mai sus Dar este exclus ca aceeași situație generală — satisfacția față de asocierile cromatice — să aibă în particular cauze cu totul diferite Mă gîndesc aici, înainte de toate, la agreabilele „intervale mici" Unii psihologi ne asigură că verdele-gălbui ar fi o culoare la fel de simplă ca verdele și galbenul Asta este, fără îndoială, adevărat într-un anumit Hens Cînd văd verde-gălbui nu văd verde și, alături, galben, ci nu văd nici unul dintre ele Eu văd noua culoare verde-gălbui Dar asta nu împiedică apoi ca eu, în contemplarea mea sau aperceptiv, нб disting verdele și galbenul în ver-dele-gălbui, în timp ce în verdele pnr BUII ț, galbenul pur nu pot efectua o atare distincție Nu pentru ochiul meu, ci pentru epercepțio sau sesizarea mea, în verdele-gălbui există și verdele, și galbenul Și același lucru e te valabil pentru roșul-galbui Roșul-gălbui și verdele-galbui e potrivesc, ri anume, cu cît le privesc mai mult, cu atît elementul comun al celor doua culori, galbenul, apare drept culoarea fundamentală identică, ce apare diferențiată sau determinată in ambele culori în direcții contrare, pe de o parte, spre roșu, pe de altă parte, spre verde Același lucru e valabil cu privire la combinația de galben-verzui cu albastru-verzui Această situație corespunde perfect, precum se vede, legii diferențierii și a subordonării dife-rențiatoare Și combinațiile unei culori fundamentale cu culorile învecinate mixte pot fi admirabile Ele îmi par cu atît mai bune cu cît culoarea comună apare drept culoare fundamentală identică, dar totuși, în același timp, cele două culori se disociază net De pildă, așez lingă un roșu-gălbui un galben, luîndu- pe acesta din urmă mai spălăcit, apropiat de gri, astfel încît să pară egal ca densitate cu galbenul din roșul-gălbui în acest caz, combinația îmi apare în mod special agreabilă Intervale mici dezagreabile Explicația armoniei cromatice, considerată aici peste tot ca premisă, își găsește, însă, cea mai izbitoare confirmare dacă opunem combinației mai sus menționate o alta, aparent similară Așez roșul lîngă purpuriu Această combinație este rea, cu toate că ambele culori sînt roșii; dar, in purpuriu, roșului i se asociază albastrul destul de contrastant cu el Astfel, in general, sint puțin agreabile alăturările cromatice de roșu și albastru cu nuanțele intermediare de purpuriu si violet V Dar aici trebuie meditat : noi numim, e drept,, violetul roșu-albăstrui, iar purpuriul— al-bastru-roșietic; și avem motive întemeiate pentru aceasta Dar aceste două culori nu se descompun, pentru impresia noastră imediată, în albastru și roșu, așa cum se descompune, de pildă, galbenul-verzui în galben și verde, ci purpuriul ne apare ca un roșu, numai că unul diferit, de roșul pur Iar violetul este, pentru impresia imediată, albastru, numai că un alt albastru docil albastrul Prin urmare, purpuriul și roșul apar, în combinarea lor, ca identice și totuși nu identice, fără ca elementul comun al celor două să se separe de ceea ce le desparte Iar aceasta este, după cum știm, o cauză a sentimentului de neplăcere După cum se vede, situația de aici este aceeași ca și în cazul combinației de verde cu albastru, în comparație, de pildă, cu combinația de roșu cu galben Verdele și albastrul, spuneam, par într-un anumit grad aceeași culoare și, totuși, nu par Nici în ele nu se separă elementul comun de ceea ce le deosebește Efectul diferit al intervalelor mari și al celor mici Pînă acum au fost comparate două tipuri de combinații cromatice agreabile Să mai ținem cont de faptul că impresia produsă de cele două nu este identică din punct de vedere calitativ Contrastele mari, precum cel dintre albastru și galben, sînt puternice, izbitoare, intervalele mici produc, ca să zicem așa, o satisfacție mai intimă, mai calmă și mai profundă Prima armonie este, ca și a doua, concordanță, dar cu un caracter mai puțin imediat Fără îndoială, aici e important că în intervalele mici, datorită bazei identice, respectiv, coloritului fundamental comun, există o unificare calitativă mai deplină Aceasta face să ia naștere un sentiment sporit de omogenitate internă, sau conferă acestui sentiment o profunzime care lipsește contrastelor puternice Pornind de aici, trebuie din nou să conchidem: dacă la aceste intervale mici intensificarea sentimentului de omogenitate calitativă este condiționată de acest element comun special, atunci și sentimentul de omogenitate calitativă pe care am în cazul combinației albastru cu galben trebuie să se întemeieze pe existența unui element comun sau a unui element de unificare calitativă, deși a unuia cu efect mai puțin puternic Pe de altă parte, și marile contraste, precum cel între galben și albastru, exercită un efect deosebit de puternic Aceasta se întemeiază pe separarea mai netă a culorilor Este însă o observație de ordin general f iptul că, oriunde contrariul se unifică, contrastele mai puternice și nemediate posedă o capacita'e de impresionare imediata Gustului neformat îi plac întotdeauna contrastele puternice; contrastul im-bîînzit printr-o mai mare unificare, contrastul mediat necesită un simț mai rafinat Așa că nu este de mirare că și contrastele cromatice puternice, policromia nemediată se vădește de îndată gustului necultivat Diverși factori unificatori Combinațiile diferitelor grade de intensitate Intervalelor mai mici le putem asocia în continuare „merocromia“ O alăturare de culori diferite place dacă tuturor li se adaugă o nuanță cromatică comună, astfel ca ele să apară acordate în aceeași nuanță fundamentală Aici este vorba, cum se vede, de același principiu ca în cazurile tocmai menționate în legătură cu aceasta, putem menționa și alte situații Nu numai printr-o nuanță cromatică comună, ci și printr-un caracter luminos comun culorile pot suferi o unificare și, prin urmare, pot fi omogenizate sau concordante Intr-un grad sporit» în culoarea sticlei — transparența, în culoarea mătăsii luciul mătăsii, în covoarele orientale •— luciul gras comun, amestecul de gri în culorile descinse galben și alb, iprin care aceste culori devin apropiate de cele închise, în sfîrșit, la covoarele vechi — praful și murdăria devin un element unificator Pe de altă parte, acționează ca unificatoare și despărțirile prin linii neutre, negru și alb și auriu strălucitor Toate aceste elemente, cărora li se pot adăuga și altele, sporesc impresia de fundament comun, din care se reliefează, diferențiindu-se, diversitatea și contrastul culorilor în continuare, trebuie menționată satisfacția produsă de combinațiile diferitelor grade de intensitate ale aceleiași culori Dat fiind că desemnăm aici culoarea drept „aceeași“, dăm de înțeles, pe scurt, că știm a deosebi culoarea de gradul ei de intensitate Prin urmare, în aceste combinații de culori, elementul comun al culorii se opune contrastului intensităților Culori care trec una în alta în sfîrșit, nu chiar pe aceeași treaptă cu alăturările de culori trebuie așezată trecerea constantă una în alta a acestora Dar și aici se dovedește valabil principiul nostru general Mai întîi, ceea ce observăm la această trecere pare a se afla în contradicție cu cele spuse mai sus Și culorile care, juxtapuse brutal sau nemediat, distonează, se împacă perfect cînd trec constant una în alta De pildă, pe cît de puțin dezagreabilă este trecerea violetului sau albâs-trului roșie tic în roșu, pe atît de sigur, cum s-a spus mai sus, este dezagreabilă juxtapunerea nemijlocită a acestor două culori Dar aici trebuie avut în vedere: această trecere a unui element în altul are în primul rlnd o deosebită forță unificatoare De pildă, văd roșul apărînd constant ici si colo din albastrul roșietic în acest caz, eu nu văd nicăieri albastrul roșietk și roșul juxtapuse Nu există nicăieri vreun contrast întreaga suprafață este unitară, iar nu compusă din suprafețe de diferite culori Totuși, In același timp, eu văd în suprafața unitară diverse culori Dar aici trebuie pus accentul in primul rînd pe „apariția constantă?' roșul nu se asociază nicăieri albastrului roșie tic, ci el apare din acesta Prin urmare, el este prezent pretutindeni în albastrul roșietic Dacă într-un loc nu- văd, ci în locul lui văd albastrul roșietic, atunci cauza este sau pare a fi faptul că acolo albastrul acoperă, iar roșul doar se străvede sau licărește prin el Cu alte cuvinte, întregul apare ca un roșu peste care se Znnnde un albastru, cînd mai dens, cînd mai puțin dens Și astfel, pentiu percepția mea, ia naștere o separare, iar o dată cu aceasta, un contrast Pentru impresia mea, în adevăr, nu există roșul și culoarea albastru roșietică diferită de acesta, ci ceea ce obțin eu este, pentru mine, albastru și roșu numai în această combinație specifică, pe care o caracterizez ca pe o transpariție a unei culori prin alta și ca pe o apariție completă a celei dinții într-un loc sau altul Astfel, este de înțeles ca această apariție constantă a roșului din albastrul roșietic să fie agreabilă, în timp ce juxtapunerea acestor două culori să fie dezagreabilă Și este de înțeles că în pictură juxtapunerea unor culori învecinate oarecare poate fi agreabilă, dacă ele nu sînt alăturate brutal, ci trec din una în alta în sfîrșit, este, de asemenea, de înțeles ca mai ales apariția culorii fun^mentale din culoarea mixtă, și nu invers, să producă acest efect agreabil Principiul „învelișului" Situația specială descrisă aici, „transpariția prin-tr-un înveliș“, poate fi luată în considerare și în cazul trecerii constante din unul în altul a dife ritelor grade de intensitate sau de saturație ale uneia și aceleiași culori întunecatul sau griul apare aici ca nn Înveliș din care culoarea se relevează constant De aici rezultă, și în cazul acesta, pe lingă deplina unificare, și o separare mai precisă Dar această imagine a „învelișului* și a „trans-pariției* prin el are și o altă semnificație Și acolo unde culoarea apărută din întunecat este clar vizibilă, învelișul pare încă — intrucît noi ‘ se menține Prin urmare, și aici, noi facem abstracție de acesta Rezultatul este că culoarea devine mai expresiva, sau pentru simțurile noastre ea devine mai intensă sau mai luminoasă Prin urmare, trecerea produce aici, o dată cu unificarea și separarea profundă, o intensificare a efectului absolut al culorii Firește, asta este valabil și în legătură cu acel roșu care apare din albastrul roșietic Este valabil, in general, n legătură cu toate trecerile cromatice constante Orice culoare, în gcnețal, care apare continuu din alta este intensificată în efectul ei Finalmente, însă, această imagine a „Învelișului* nu este, totuși, legată exclusiv de trecerile sau aparițiile cromatice Amintesc aici, încă o dată, mai ales, albul și galbenul armonizate spre gri din covoarele orientale Acest gri, spuneam eu, unifică El face asta prin faptul că apropie aceste culori deschise de celelalte, mai întunecat p în sine și, prin aceasta, mai înrudite cu griul „Unificarea* face apoi, ba chiar presupune indiscutabil, ca eu să contemplu și culorile închise în aceeași lumină, respectiv întunecimea lor sau apropierea lor naturală de gri să-mi apară ca un adaos la culoarea pură, precum este griul față de alb și de galben Sau, pe scurt, eu capăt și aici, pe baza griului din alb și din galben și a unificării mentale a acestuia cu întunecatul culorilor mai închise, imaginea unui înveliș unificator întins peste toate culorile De acest înveliș fac abstracție la alb și la galben La fel, însă, și II ni UI la toate celelalte culori Astfel, acestea par mai colorate De pildă, roșul pur pare mai roșu, albastrul pur mai albastru, amtndouă par mai saturate decît sînt Ele par astfel, adică ele acționează corespunzător, datorită modalității mele de contemplare De gradul mare în care fac eu abstracție, in fapt, de griul din albul și galbenul covoarelor amintite, se poate lesne convinge oricine Dacă comparăm albul lor cu un alb efectiv, este de mirare cît de puțin alb este acela în realitate Or, această abstragere a griului din alb, în măsura în care întregul apare nu ca o juxtapunere de culori izolate, ci ca o unitate cromatică, se face în profitul celorlalte culori Această observație trebuie extinsă și asupra altor cazuri Orice nuanță cromatică unificatoare a unei diversități de culori face culorile care, in ciuda acestei nuanțe, apar saturate, să apară și mai saturate Și, în sfîrșit, același lucru care e valabil pentru o atare nuanță cromatică, e valabil și pentru acele alte mijloace de unificare — luciul, murdăria ș a m d Dacă stratul de murdărie apare ca unitar, atunci facem abstracție de el și la culorile pure Așa, acestea apar mai luminoase Astfel, finalmente, în toate cazurile nu contrastul brutal este cel mai bun mijloc de reliefare sau evidențiere a unei culori, ci contrastul dimi-nuat, care face culoarea să se vadă ca printr-un înveliș și, ca urmare, o face să apară în sine mai luminoasă sau mai saturată Capitolul al doilea EMFATIA ÎN CULORI „Forța" culorii în cele precedente, cum se vede, nu au fost amintite toate combinațiile de culori posibile Dar au fost arătate modalitățile de contemplare prin care poate deveni inteligibil caracterul lor agreabil, respectiv, dezagreabil Dar tot ce-a fost spus pînă aici despre efectul culorii individuale, ca și despre efectul combinațiilor cromatice, necesită încă o completare în cele de mai sus, am considerat culoarea drept culoare, dar ea este mai mult decît atît Culoarea este în sine animată Și este cufundată într-o dispoziție Abia astfel ea devine obiect estetic propriu-zis în primul rînd, aici trebuie accentuat un fapt care are o semnificație mai generală Noi întîlnim în acest punct o „empatie" prin care posibilitățile dezbătute pînă acum ale empatiei suportă o completare Ea este similară cu empatia pomenită mai devreme Totuși, are specificul său în primul rînd, este de cel mai elementar tip Numesc culoare luminoasă și saturată, o culoare „puternică" La fel, tonul sonor, un ton „puternic" Chiar și în căldura intensă există pentru mine „putere" Asta ne amintește, în primul rînd, ceea ce remarcam la începutul capitolului întîi: noi de- semnăm anumite culori și anumite tonuri prin epitetul comun „profund** Asta, nu pentru că In conținuturile perceptive numite „culoare ‘ i-chisă * (tief) și „ton profund * (fief) găsim ceva comun, ci fiindcă ne plac amîndouă în același fel Același lucru trebuie spus și aici: nici n conținuturile perceptive numite „culoare luminoasă și saturată *, „ton sonor *, „căldură intensă *, noi nu găsim o calitate comună care ar putea purta numele de „forță**, ci acest nume identic desemnează modul identic în care nouă ne plac aceste trăiri perceptive diferite și necomparabile calitativ Totuși, în acest din urmă caz, situația este de asemenea caracteristică „Forța * nu este nici v&’ztită, nici auzită, nici pipăită de mine; eu nu pot decît s-o simt Forța există pentru mine și îmi este cunoscută numai ca forță a voinței și a acțiunii mele Acest lucru e valabil, ca peste tot, și aici Forța culorii este forța percepției mele și a acțiunii mele aperceptive Dar ea nu este forța percepției mele, pe care cu o folosesc la întîmplare, ci aceea pe care o pretinde culoarea, mulțumită calității ei, și anume, aceleia pe care o desemnez prin epitetele: „luminos** și „saturat * Culoarea „puternică** mă atrage spre ea cu o anumită forță, adică eu resimt în mine un îndemn, o tendință, o necesitate, pe scurt, o năzuința de a mă îndrepta spre ea Această năzuință este năzuința mea, iar eu o resimt nemijlocit ca provenind nu numai din mine, ci și din culoare și din calitatea ei specifică, legată de aceasta, prin urmare, „aparținindu-i” acesteia Iar această năzuință are o anumită forță Forța culorii este, așadar, forța năzuinței mele, dar a uneia care „aparține** calității ei speciale, adică o legată nemijlocit de ea, e o năzuință existentă in ea și o dată cu ea Desigur, ea este în această privință forță a calității culorii, sau forță a culorii astfel structurată, adică luminoasă și saturată Ea qsto forța „ompatizată** iu aceasta Este „empatizată" in ea în același sens și în același mod în care forța pietrei care sta pe mîna mea întinsă și amenință s-o tragă în jos este empati-zată în piatră Și aici, eu resimt, cum am văzut mai sus, un impuls sensibil, o tendință, o necesitate, pe scurt, o năzuință nu a apercepției, ci a mișcării spre în jos a mîinii mele Și aici, năzuința apare, fiindcă îmi este impusă prin piatră, ca năzuință a pietrei; și, prin urmare, forța acestei năzuințe apare ca forță a pietrei Din această sursă provine și forța culorii „puternice" Ea este calitatea culorii, luminozitatea și saturația ei, în măsura în care, pentru mine, în’această calitate există un impuls puternic spre apercepere sau un impuls spre apercepere puternică, în măsura în care eu, în perceperea culorii și a calității ei, mă simt împins spre o asemenea risipă interioară de forță Dar nu numai culoarea luminoasă și saturată are forță Și cea mai puțin luminoasă și saturată poate avea’ forță Și ea mă poate atrage spre ea și mă poate absorbi în ea Numai că aceasta este o altă forță asemenea culoare mă absoarbe cu o forță mai blîndă Și’ astfel, în cele din urmă, fiecare culoare nu are numai forță, mai multă sau mai puțină, ci culorile au mereu o altă forță Eu tind, mereu în alt mod, îndreptîndu-mă spre ele, să le percep și să le rețin și să le epuizez Iar forța acestei năzuințe apare mereu — dat fiind că eu resimt năzuința și, prin urmare, și forța ca provenind din culoare — ca forță specifică a culorii Ceea ce spun aici despre culoare poate fi transpus ca atare și asupra altor conținuturi perceptive, mai cu seamă asupra tonurilor și sunetelor Dar aici este vorba mai ales despre culoare Culori și dispoziții Dar această forță a culorii și specificul acestei forțe sînt diferite de dispoziția care există în culoare Desigur, însă, forța devine în mod nece sar, odată existentă dispoziția, și forța acestei dispoziții Numeam mai sus galbenul senin, voios, nepăsător ș a m d Astfel, fiecare culoare are caracteristica dispoziției ei Renunț să definesc aceste caracteristici ale dispoziției in particular Expresiile prin care ele pot fi desemnate nu sînt limpezi Există felurite „timbre“ speciale „Sentimentul este totul; numele e fum și sunet" în primul rînd, aici se reconfirmă constatarea: pe cît de sigur culoarea, cu toate calitățile ei, este conținutul percepției mele vizuale, pe atit de sigur seninătatea, veselia ș a m d nu sînt așa ceva Ceea ce desemnează aceste substantive îmi este cunoscut doar ca adecvare totală a personalității mele, ca un mod cuprinzător de a mă comporta sau manifesta lăuntric, pe scurt, ca „dispoziție" Dar eu nu văd dispozițiile, ci le resimt in mine S-ar putea crede că seninătatea galbenului ar fi pur și simplu un alt nume pentru o nuanță a sentimentului meu de plăcere Galbenul este senin — asta ar însemna pur și simplu că eu am, în prezența galbenului, un sentiment specific colorat de bucurie sau satisfacție Aici trebuie spus: asemenea nuanțe ale sentimentului de plăcere există neîndoios Dar dispoziția este ceva absolut diferit de ele Și față de senzațiile gustative plăcute eu am un sentiment de plăcere nuanțat într-un fel sau altul; doar pentru atit, însă, gustul nu-mi pare cufundat într-o dispoziție Pe cît de sigur există totdeauna în culori o dispoziție, tot pe atît de sigur gusturile sînt lipsite de dispoziție „Dispoziția" este, cum s-a spus, o modalitate globală a comportamentului meu interior, a activității sau pasivității mele Dispoziția senină înseamnă că eu activez lăuntric ușor, liber, jucăuș, dispoziția serioasă — că eu sînt activ lăuntric în mod liniștit, intens, puternic concentrat și constant reținut Aceste dispoziții le strămut acum asupra culorii Ele sînt ceva diferit do culoarea însăși, ca și de sentimentul pe care eu am față de culoare sau al cărui obiect este culoarea, ceva pe care eu îl adaug culorii Că așa este in realitate, eu știu prea bine Mă bucur de galbenul vesel, de albastrul închis, serios, de violetul nostalgic, de roșul cald Asta o spune conștiința mea nemijlocită; prin aceste cuvinte eu anunț un eveniment conștient nemijlocit Dar aceste cuvinte spun că veselia, seriozitatea, nostalgia nu sînt doar nuanțe sau precizări ale sentimentului meu de bucurie, ci că ele aparțin obiectului bucuriei Nu bucuria, ci culoarea de care eu mă bucur îmi apare ca veselă, serioasă, nostalgică, caldă în același timp, eu recunosc limpede- această veselie, această seriozitate ca pe ceva diferit de galbenul sau de albastrul însuși în obiectul bucuriei mele eu disting această dispoziție de purtătorul ei Nu resimt sentimentul de bucurie doar ca raportat la calitatea culorii, ci, pe lingă aceasta, și la altceva, la ceva inefabil, care o învăluie sau în care ea apare cufundată, o atmosferă înconjurătoare, ceva ce se revarsă din ea, respirația ei Dar’ aceasta este dispoziția Ea se comportă față de culoarea văzută așa cum se comportă în general dispozițiile față de senzorialul în care eu le găsesc Ea este ceva adăugat culorii și totuși, în același timp, ceva foarte intim unit cu ea, comparabil de pildă ecoului care se naște atunci cînd strig în biserică sau în pădure Și acest „ecou“ îmi apare ca ceva adăugat strigătului lansat și, totuși, propriu acestuia Este ceva născut din el și care îl învăluie Dispoziția, însă, nu vine înspre culoare de undeva, ci ea este „empatizată de mine în culoare Empatia dispoziției Dar cum trebuie înțeleasă această dispoziție sau această modalitate generală a comportamentului meu lăuntric „ernpatizată“ în culoare? Aici, in primul rind, este de respins o interpretare Această atmosferă a dispoziției nu poate fi întemeiată, de pildă, pe asociațiile empirice Să ne amintim, pentru a lămuri efectul culorii roșii, de faptul că roșul este culoarea sîngelui au culoarea flăcării Dar sîngele este purtătorul vieții și al căldurii vieții, iar flacăra Încălzește Astfel ar fi de înțeles ca roșului să-i fie atribuita o caracteristică a căldurii, ba chiar a fierbintelui Cu toate acestea, culoarea sîngelui este roșu-albăstruie, iar flacăra cea mai intensă este albicioasă Așadar, dacă asemenea idei secundare determină impresia culorii, nu roșul propriu-zis, ci roșul-albăstrui și o altă culoare care să se apropie de culoarea incandescenței ar trebui să producă în grad mai înalt impresia de cald Dar roșul-albăstrui este, din contră, un roșu „rece“, iar culoarea albicioasă a flăcării este, cînd ne apare brusc, contrariul unei culori „arzătoarei Analog, albastrul care seamănă cu albastrul cerului senin din zilele senine ar trebui să apară ca o culoare senină Dar caracterul albastrului este cu totul contrar De fapt, dispoziția e proprie culorii în mod mult mai nemijlocit decît se poate deduce din aceste asociații empirice Ea îi e proprie la fel cum oricărui ritm îi e proprie o dispoziție Am văzut, în general, în capitolul final despre ritm: orice trăire care include în sine un anumit caracter excitant sau vreo ritmică a excitației interioare are tendința de a ritmiza sufletul în genera] în mod corespunzător Trăirea își creează rezonanța sa psihică corespunzătoare Aceasta permite acelor modalități ale trăirii interioare in general, care sînt identice cu propriul său caracter excitant, să capete forță sau să se acorde în noi O asemenea rezonanță a identicului trebuie să capete și culorile particulare Orice percepție cromatică este, cum s-a spus mai sus, o excitație lăuntrică sau o mișcare lăuntrică specifică Faptul că, apoi, această excitație posedă de fapt capacitatea de a suscita excitații sau modalități de excitație înrudite, sau de, a le face să se acorde, demonstrează că culorile amintesc de tonuri, de pildă, cum s-a menționat mai sus, culorile închise de tonurile profunde Dar dacă există o asemenea capacitate a percepției cromatice de a iradia mai departe asupra sufletului ritmul ei inerent atunci această capacitate trebuie să se realizeze întotdeauna, uneori mai mult, alteori mai puțin Iar efectul trebuie să se extindă asupra tuturor celor posibile în mine, precum emoții, idei, reprezentări, la care se poate extinde conform naturii lor Acea capacitate de iradiere trebuie, în același timp, să se realizeze cu atît mai mult cu cît eu mă consacru contemplării unei culori Că eu mă consacru ei, înseamnă că ea este cea care determină în mine ceea ce acționează specific, fenomenul meu interior Apoi ea determină, în primul rînd, ondulația globală a trăirii mele lăuntrice Această tendință a percepției particularo de a acorda sufletul după sine se răsfrînge, în primul rînd, într-o cuprinzătoare activitate a vieții lăuntrice Dar putem adăuga că ea acționează și asupra corpului, creează un sentiment vital corporal corespunzător, care, apoi, slujește dispoziției drept un fel de bază corporală Dispoziția și contrastul cromatic Așa cum culoarea este mai mult decît culoare, la fel și combinația de culori este mai mult decît combinație de culori Mai ales combinația cromatică satisfăcătoare este, pentru trăirea mea globală — cu atît mai mult cu cît i mă consacru mai deplin sau cu cît sînt „absorbit” complet de aceasta — o modalitate unitară a unei activități vitale interioare mai cuprinzătoare și, în același timp, o diferențiere a acesteia Sau, spus invers, ea este realizarea modalităților generale opuse ale activității mele lăuntrice, șaua posibilităților vitale generale, și totuși, concomitent, realizarea unei posibilități vitale generale unitare Ea este o exprimare unitară a sufletului întreg în direcții opuse din punct de vedere calitativ Dar aici trebuie să discutăm, din nou, mai general Trebuie să vorbim despre o lege genei da a „totalității psihice sau a contrastelor ce se completează reciproc, despre o nevoie a sufletului de a trăi plenar, ca întreg sau ca unitate a chiar acestor modalități de activitate, în modalități de activitate opuse Această nevoie se manifestă în moduri foarte felurite Amintesc mai întîi un exemplu deosebit de izbitor: umorul în cel mai elevat umoi există, cuplate, seriozitatea cea mai profundă, calmul liniștit, măreția superioară și jocul voios, rîsul vesel de micimi și meschinării Ambele aspecte se concentrează în el într-o dispoziție unitară în el măreția nu devine, de pilda, comică, și nici comicul — măreț, ci amîndouă rămîn perfect distincte Dar ele se găsesc laolaltă în unitatea superioară alcătuită din nimicurile care înconjoară măreția, din seriozitate veselă, înduioșare emoționantă Nu este vorba nici despre măreție în sensul pur al măreției, nici despre comic în sensul pur al comicului, ci despre ceea ce este: o nouă treime Acest nou este unic, dar rămîne totuși, în același timp, diferențiat în acele opoziții Sau alte exemple Ne bucură, în muzică, combinarea măsurilor tonale solemne și liniștite din registrul de bas cu jocul ușor și vioi din registrele mai înalte Ne bucură, în marea natură, jocul vesel al forțelor naturii, creșterea și înflorirea plantelor mici ș a m d Astfel, în general și în toate domeniile posibile, se combină, „sunînd bine“, „asprimea și delicate țea“, „duritatea și „blîndețea Se știe spre ce țintesc, în cele din urmă, aceste cuvinte din balada lui Schiller „Clopotul" („Die Glocke“), și astfel ni se amintește suprema semnificație pe care o capătă, pentru om, acea lege a „totalității sau a completării personalității unitare prin ceea ce îi este opus Există în fiecare om o nostalgie de a-și completa modul unilateral în care se consumă în propria sa acțiune prin frumuseții combinațiilor de culori fru- Culorile fun moașe și lucrurile au fost considerate aici independent de trăirea simpatetică a unui mod опия de existentă și de activitate a personalității Bărbatul — și 'mume, cu cit este Intr-adevăr mai bărbat -I năzuiește să se consume prin femeie, și invers Nu este vorba de o anulare a specificului, ci tocmai de o completare,deci de o unire a contrastelor într-un fel nou și unitar de a se simți * Și-abia astfel я-a definit temeiul cel mai pro-al ' Culorile prezența lor In obiectele din natură Dacă sînt culori ale lucrurilor, atunci ele concurează, în efectul lor estetic, cu ceea ce ar fi influențat asupra culorii înseși, cu obiectul căreia aceasta li aparține, respectiv cu conexiunea vitală în care se încadrează Aici, Insă, e bine ui jse ia în considerare de apartenență Roșul buzelor este, o dată pentru totdeauna, cînd îl vedem la buze, culoarea vieții O anumită culoare a pielii trimite empiric la starea vremii și la vînt, la munca fizică aspră; alta — la un mod mai spiritual de existență și activitate Și albastrul cerului aparține, o dată pentru totdeauna, de lumina strălucitoare a soarelui și de tot ceea ce aceasta ne spune și semnifică pentru noi Iar verdele frunzelor aparține, la fel, de viața plantelor, proaspătă și nedegenerată Tocmai astfel, aceste culori sînt purtători sau co-purtători ai vieții respective Și, cu cît ele sînt mai mult așa ceva, cu atit dispare semnificația care i s-a atribuit culorii în sine, în favoarea semnificației pe care ea o capătă ca astfel de purtător al unei vieți precis structurate a lucrurilor Astfel se întîmplă lucrurile acolo unde culorile se schimbă, iar viața rămîne, empiric, aceeași • Cf Problemele fundamentale ale eticii („Die ethischen Grundfragen"), Hamburg și Leipzig , pagina și urm fn aj Florile pot ave» felurite culori Prin urmare, de o anumita culoare a florii nu este empiric legat un anumit tip de animație De aceea, aici, culoarea însăși sau Zn sine capătă o semnificație sporită, adică plac culorile care, oricum, de pildă, drept culori ale spectrului, plac Și displac culorile care displac în sme Aceasta este valabil, precum despre culoarea florii, și despre culoarea apei, a pietrei ș a m d Asta nu înseamnă totuși că, în asemenea cazuri, obiectul si structura lui nu au nici o importanță pentru efectul culorii Și acolo unde culorile se schimbă, pentru noi fiecare culoare a unui obiect, care ne e cunoscută drept culoarea acelui obiect, este importantă, tocmai prin aceasta, și ca element al conexiunii vitale respective Invers, dacă un obiect este reprezentat într-o culoare, care, empiric spus, este imposibilă pentru el, noi simțim contradicția cu ceea ce conexiunea vitală pretinde De altfel, trebuie să distingem între culoare și caracterul pe care îl capătă culoarea prin structura suprafeței obiectului pe care e fixată ea Roșul unei flori este, conform structurii sale globale, nu roșul generic, ci tocmai roșul unei flori roșii El este strălucirea roșie a unui lucru cu o anumită structură și un comportament corespunzător față de lumină Și structura suprafețelor este purtătorul unui anumit tip de animație, care se integrează empiric într-o anumită conexiune vitală, la a cărei semnificație contribuie și prin condiționarea caracterului culorii Și obiectele produse de mîna omenească, precum, de pildă, mătasea, au un anumit tip de animație, un caracter, așa-zicînd, personal Și, în măsura în care acesta precizează caracterul culorii, și aici culoarea sau acest caracter al ei este purtătorul unui anumit tip de animație lăuntrică Capitolul al treilea CONSONANȚĂ Șl DISONANȚĂ J Consonanță și raporturi de vibrație Să lăsăm deoparte acum ritmul succesiunii de tonuri despre care a fost vorba mai sus în acest caz, problema de bază a esteticii muzicale rămîne cea privind esența consonanței și a disonanței Despre consonanță și disonanță vrem să vorbim în legătură cu un sentiment special, pe care îl avem în cazul întîlnirii sau succesiunii de tonuri și pe care- caracterizăm ca sentiment al consonanței, respectiv, disonanței Acest sentiment nu este pur și simplu un sentiment de plăcere Eu am sentimentul consonanței desăvirșite atunci cînd un ton se armonizează cu octava sa Dar acest sentiment nu este cel mai înalt sentiment de plăcere pe care- pot avea față de Intîlnirea a două tonuri Dimpotrivă, eu am un sentiment de plăcere mai mare față de o consonanță mai puțin perfectă Armonizarea unui ton cu cvinta sa este mai agreabilă pentru mine; încă și mai agreabilă este acordarea unui ton cu terța sa, în prima dintre aceste armonizări, și mai mult încă in a doua, i se adaugă consonanței un moment de eterogenitate sau de opoziție, de relativă disonanță Dar tocmai acest moment este necesar pentru o plăcere superioară Sentimentul consonanței se află în relație de dependență legică cu raporturile succesiunilor de vibrații fizice din care rezultă percepțiile sonore J)acă din succesiunea regulată de de vibrații pe secundă apare un ton Do, atunci apare, în același timp, și octava sa Do’, dintr-o succesiune regulată de , cvinta sa Sol, dintr-o succesiune regulată de , și terța sa Mi, dintr-o succesiune regulată de de vibrații pe secundă Pe scurt, asta se exprimă astfel: tonurile Do și Do’ se comportă, din punctul de vedere al numărului lor de vibrații, precum : sau precum : ; un ton și cvinta sa, precum : , iar un ton și terța sa, precum : Aceste raporturi de vibrații, cum se vede, scad în simplitate în funcție de poziția lor in serie Și astfel scade simultan și impresia de con nuanță a tonurilor corespunzătoare în sfîrșit, ajungem la impresia de disonanță Un ton Do se comportă față de septima sa mare Si precum : Acesta este im raport de vibrații mult mai puțin simplu Lui îi corespunde disonanța acestor două tonuri Dacă observăm cu atenție această stare de lucruri, apare în mod firesc ideea — desigur, aproape de la sine înțeleasă — că aici există o relație de dependență, că acel raport legic între consonanța și disonanța tonurilor, pe de o parte, și simplitatea și mai redusa simplitate a raporturilor de vibrații, pe de altă parte, nu este intim-plător, ci consonanța și disonanța tonurilor sint condiționate de simplitatea, respectiv mai redusa simplitate a raporturilor de vibrații în fapt, trebuie să admitem aceasta Mai întîi, desigur, trebuie observat că vibrațiile despre care e vorba aici sînt vibrații fizice, iar sentimentul consonanței, ca orice sentiment, are loc în suflet Existența acelor raporturi de vibrații poate, prin urmare, motiva sentimentul consonanței, respectiv, al disonanței Sentimentul consonanței, respectiv al disonanței, poate fi înțeles din raporturile de vibrații numai cu o condiție; și anume, dacă aceste vibrații sau raporturile lor apar și în trăirile psihice care provin din vibrații, pe scurt, în trăirile sonore К înrudirea ritmicii dintre succesiunile do vibrații și trăirile sonore Aici, prima înttebaro este ce înțelegem prin „trăiri sonore“ său ce trebuie să înțelegem în această ordine de idei Mai întîi, cine aude acest cuvint se va gîndi fără îndoială la perceptive, la feno- menele acustice, la imaginile sonore, pe scurt, la conținuturile conștiente, datorită cărora putem să vorbim, în primul rînd, despre tonuri Dar în acestea nu apare, iară îndoiala, nimic din acele vibrații sau raporturi de vibrație Totuț, aceste tonuri sînt percepute Conținuturile perceptive, fenomenele acustice, imaginile pe care le numim tonuri se înfăptuiesc în măsura în care asupra urechii și, apoi, asupra sufletului acționează o excitație acustică care excită în aceste ex de vibrații, ritmul fundamental este ritmul , iar aici, în succesiunile de și de de vibrații — ritmul II De fapt, la „baza“ primelor două ritmuri se află ritmul , iar la baza ultimelor două, ritmul în primele ritmul de bază , iar în ultimele ritmul fundamental , este diferențiat în mod opus Excitația sufletească declanșată prin succesiunea de vibrații fizice este condiționată , bineînțeles, de structura acestora Și nu este nimic deosebit, ci este o presupunere absolut firească faptul că și aceste ritmuri de vibrație, care constituie tocmai esența diferențiatoare a feluritelor succesiuni de vibrații, revin oricum în excitațiile psihice corespunzătoare sau se „armo-nizează“ în acestea Spun „oricum“, căci noi nu cunoaștem excitațiile psihice in chestiune în sine, adică independent de ceea ce putem deduce din trăirile noastre conștiente Aici, însă, esențialul nu este că ritmurile de vibrație se mențin [și în procesele perceptive, ci important este numai că raporturile acestor ritmuri Ѳ mențin și în aceste procese psihice înrudirea ritmică a percepțiilor sonore consonante Numesc această presupunere „firească" într-ade-văr, ea este necesară, și anume din motive diverse în primul rînd: tonurile consonante se contopesc mai ușor unele cu altele decît cele disonante, adică ele sînt auzite mai ușor ca un sunet unic Dar condiția unei atari contopiri este întotdeauna identitatea De altfel, mai jos va fi vorba despre contopirea tonurilor în sunete în al doilea rînd: tonurile consonante în grad sporit, îndeosebi cele deplin consonante, prin urmare acelea care sînt în relație de ton de bază și octavă, se schimbă ușor între ele, atunci cînd se succed Și aceasta se întîmpla în cazul identității I De acestea se leagă al treilea motiv Chiar I daca nu schimbăm un ton cu octava sa, totuși octava este, pentru impresia noastră nemijlocită, într-un anumit fel același lucru precum tonul de bază, numai că într-un registru mai înalt Recunoaștem această situație în mod expres prin faptul că desemnăm cu același nume tonurile diferite dintr-o octavă Acestora li se adaugă, în sfîrșit, lucrul cel mai important, și anume sentimentul consonanței: avem un sentiment analog acestui sentiment al consonanței în cazurile în care are loc o concordanță Compararea sentimentului de consonanță cu sentimente analoge ne permite însă să definim mai exact concordanța care trebuie să stea la baza sentimentului de consonanță Sentimentul consonanței nu este un sentiment oarecare de „concordanță", ci el este un sentiment al unității sau al unanimității lăuntrice agreabile, al omogenității interioare sau calitative Un astfel de sentiment apare, după cum știm, nu atunci cînd există o oarecare identitate între trăiri, ci atunci cînd acestea au un element comun, iar acest element comun se disociază în ele în direcții diferite sau se diferențiază în mod dife- rit și, finalmente, contrar în acest sens, In cele de pînă acum am întîlnit suficiente exemple în consecință, trebuie să sta utăm, și ' cazul nortru, un asemenea element comun și o atare diferențiere a acestui element comun Precizare mai neta Dar sa explicăm mai limpede Eu a îi* m aici, precum se vede, mai întîi, că sentimentul de consonanță este identic cu acel sentiment al unanimității, al unității sau al omogenității interioare sau calitative, așa cum rezultă el din diferențierea elementului comun, și numai de aici De această omogenitate nu se poate îndoi nimeni Cel mai îndeaproape înrudit cu sentimentul consonanței este sentimentul unanimității lăuntrice, pe care- avem față de un ritm alternativ, dar construit printr-un ritm de bază comun, în mare, de exemplu, față de ritmul unei succesiuni de bătăi de tobă sau de tonuri care apare în particular dife- II rențiat sau divizat într-un fel sau altul, dar care, totodată, rămîne același în forma sa de bază La fel, sentimentul consonanței este nemijlocit înrudit cu sentimentul unanimității părților unei clădiri care prezintă diferite forme, dar a cărei structură se supune aceleiași legi arhitectonice Dar ar fi de prisos să mai trimitem în chip special la situațiile pomenite mai înainte, la faptul că, spre pildă, intensitatea sentimentului de plăcere nu merge nemijlocit mină in mină cu intensitatea sentimentului muzical de consonanță, ci sentimentul de plăcere crește pînă la o anumită limită, dacă sentimentul consonanței este un sentiment de o consonanță mai puțin simplă Și in acest punct sentimentul muzical de consonanță concordă cu sentimentul unanimității interioare, așa cum îl găsim în celelalte cazuri, de exemplu, la clădirea unitară în toate asemenea cazuri de unanimitate, această stare de lucruri rezultă nemijlocit din acea structura interioară a ceea ce concordă, adică din acea diferențiere a unui element comun Existența unui element comun este întotdeauna condiția de bază pentru sentimentul unanimității și, totuși, pe de altă parte, intensitatea sentimentului de plăcere este condiționată do faptul că un grad de pluralitate, de diversitate și de contrast se adaugă elementului comun și formează față de el o contrapondere sau îi ține relativ echilibru Astfel, sentimentul unanimității se micșorează simultan, de fiecare dată, sau devine sentimentul unei unanimități mai puțin simple Dar dacă lucrurile se petrec astfel în toate celelalte cazuri, atunci relația identică dintre sentimentul consonanței și sentimentul de plăcere trebuie să aibă aceeași cauză și la sentimentul consonanței muzicale Rezultatul tuturor acestora este: sîntem neapărat obligați la presupunerea că și în percepțiile tonurilor consonante se găsește un element comun, care se diferențiază în ele Totodată, acest element comun trebuie socotit cu atît mai cuprinzător, adică drept cuprin-zînd și legînd laolaltă percepțiile sunetelor sau „trăirile sonore“ psihice în măsură cu atît mai mare cu cît tonurile sînt mai consonante; el trebuie să opună acestui element comun o rezistență, cu atît mai mare cu cît consonanța pierde în desa-vîrșire Toate acestea le găsim în ritmurile vibrațiilor fizice, care corespund tonurilor mai consonante și mai puțin consonante Găsim aici nemijlocit un asemenea element comun unificator și o asemenea rezistență Gu cît este mai deplină consonanța a două tonuri, cu atît găsim succesiunile de vibrație fizice, care stau la baza acestora, legate între ele printr-un ritm fundamental comun și, cu cît consonanța se apropie mai mult de disonanță, sau se transformă în ea, cu atît găsim ritmul de bază comun înlocuit prin varietate și opoziție Prin urmare, în aceste vibrații fizice există nemijlocit ceea ce noi pretindem — pe temeiul realității sentimentului de consonantă — fa la „tonuri adică de la „trăirile psihice sonore" sau de la procesele de percepție sonoră, independent de aceasta Și, desigur, este inevitabilă presupunerea că între cele două aspecte există o conexiune internă, că, Intr-uri'cuvînt, „înrudirea ritmică" a succesiunilor de vibrații fizice motivează afinitatea pe care noi trebuie s-o atribuim trăirilor sonore corespunzătoare Nu trebuie presupus că acea înrudire ritmică între succesiunile de vibrații muzicale se pierde în drumul spre suflet sau spre creier, și că este produsă din nou aici printr-un miracol Asta înseamnă că trebuie să continuăm a spune: ritmurile fizice „au un anumit ecou interior" în excitațiile sonore sau în procesele percepției sonore Ele fac aceasta cel puțin astfel incit raporturile ritmice să se mențină și aici Astfel, am obținut o posibila explicație — și, adaug — singura și unica, conform legilor psihologice, explicație' posibilă a consonanței și disonantei' Teoria ritmurilor sonore Să revenim acum la sunetele de și de vibrații Ritmurile existente aici Ie lăsăm cu conștiința perfect împăcată să răsune in excitațiile sufletești produse de succesiunile de vibrații Le examinăn, așadar, și pe acestea precum con-stînd din elemente excitante succesive sau Ie gîndim ca dizolvabile în asemenea elemente Și presupunem că aceste succesiuni de elemente se comportă unul fată de altul precum : sau : în acest caz, și aceste excitații sonore au un ritm comun Acest ritm, contemplat în sine in fiecare dintre cele două tonuri, nu este „ritm fundamental" ; el este așa ceva numai în măsura posibilităților Pe lîngă el, multe alte ritmuri fundamentale sînt conținute, în măsura posibilităților, în fiecare dintre’cele două tonuri Dar acel ritm devine ritm fundamental comun in măsura in care excitațiile sonore coincid în această coincidență, fiecare dintre excitațiile sonore fixează In celelalte ritmul comun, îl reliefează, pe scurt, ii transformă in ritm fundamental efectiv, Iar acest ritm fundamental apare diferențiat într-un fel, într-un ton, și în alt fol, In altul Dar în ritmul fundamentul al color două tonuri tntr •-> • > • l SI Esența melodiei Melodia este un sistem de ritmuri sonore care se naște sau se construiește din succesiunea de tonuri sau sunete Melodia unitară omogenă este un sistem unitar și omogen de acest tip Aici e necesară, însă, unitatea unui ritm fundamental, care să domine întreaga melodie Pentru aceasta este adecvată, conform naturii ei, tonica Do Melodia pornește nemijlocit de la această tonică sau de la acest ritm fundamental, sau ea îl introduce prin sunete înrudite și care trimit la el Apoi, ea această bază, această poziție de echilibru preia în sine contradicția, dezbinarea, antagonismul Dar le preia pentru a le depăși Astfel, ea aduce tonica la dominație definitivă și necontestată și abia prin aceasta o face de fapt tonică" Melodia este povestea unei asemenea dezbinări și împăcări; povestea acestei lupte și a acestei înfrîngeri Această poveste poate fi mai simplă sau mai puțin simplă, mai lungă sau mai scurtă Antagonismul care trebuie învins este mai simplu sau mai complex; mișcarea pătrunde intr-o direcție mai simplă sau succesiv mai complexă in conflict pentru a-l rezolva Ea il soluționează -« V- pe calea cea mai simplă sau prinlr-un ocoliș ваи altul, dintr-o dată sau treptat Deja cvinta și terța tonicei reprezintă, după cum am văzut, o anulare a „poziției de echilibru» sau un relativ conflict în măsura în care melodia pătrunde în acest conflict și din el revine în sine însăși se naște o melodie foarte simplă Pe de altă parte, melodia poate trece dincolo de sunetele gamei diatonice spre tonuri „străine de gamă“, și astfel posibilitățile de conflict și de rezolvare a acestuia se înmulțesc Rezolvarea corespunde de fiecare dată, în caracterul ei special, tipului de conflict Și registrul minor, în comparație cu registrul major, închide în sine posibilități specifice noi de conflict și căi corespunzătoare de rezolvare Cu toate acestea, vom vorbi aici exclusiv despre melodia care, pe de o parte, constă din toate sunetele și, pe de altă parte, numai din sunetele gamei majore Melodia din gama diatonică I • într-o asemenea melodie există, conform celor spuse mai sus, în primul rind un conflict fundamental a trei sunete care ridică pretenția de a reprezenta ritmul unitar al sistemului ritmic din a cărui construcție succesivă apare melodia Cele trei tonuri Do, Sol și Fa își dispută stăpî-nirea în sistemul ritmic sau onoarea de a fi baza unitară absolută a acestuia Dar aici apare din nou un conflict, și anume cel dintre Do și Fa, drept conflictul fundamental Modalitatea de aplanare a acestui conflict sau de depășire a acestui contrast este in special decisivă pentru apariția unității sistemului ritmic, adică pentru apariția melodiei din și prin contradicție în același timp, ea este tipică pentru soluționarea contradicției în general Dar să începem cu ceea ce este mai simplu Să zicem că în melodie intră cvinta și terța mare, prin urmare, în ipoteza melodiei în Do major, Sol și Mi Acestea trimit nemijlocit la Do; și anur , atunci cînd există amîndouă, din motivul arătat mai sus, cu forță sporită Mi și Sol sînt, datorită raportului lor : , relativ disonante unul față de altul, și nici nu trimit unul la altul n felul în care un sunet trimite la altul care este ; mti u el ritmul fundamental Să adăugăm apoi sunetelor Do, Mi și Sol, Si și Re Acum Sol devine pentru acestea din urmă ritm fundamental nemijlocit Dar mișcarea poate fi condusă de la aceste sunete, în modul cel mai simplu, înapoi la Do Pe de o parce, pentru că Sol îl are, în cel mai nemijlocit mod, ca ritm fundamental pe Do Pe de altă parte, datorită faptului că Si și Re nu numai că au în Do ritmul lor fundamental — deși mai puțin nemijlocit —, ci și pentru că în gamă ele sînt învecinate nemijlocit cu Do Datorită acestei duble circumstanțe, cum s-a spus, mișcarea merge în mod cît se poate de firesc de la Si și Re spre învecinatul Do Si și Re sînt apte — deloc constrîns și, totodată, nemijlocit — să conducă spre, respectiv înapoi la Do De aceea, ele se numesc „notele sensibile la Do în sfîrșit, Si și Re se află reciproc în același raport : , ca și Mi cu Sol Iar asta înseamnă, și aici, că întîlnirea acestor sunete insistă cu deosebită forță pe sunetul presat, spre care amin-doua, conform naturii lor, pot conduce Iar acest sunet este, pe de o parte — mijlocit — prin Sol, pe de altă parte — nemijlocit — datorită acelei vecinătăți, sunetul Do Din toate aceste momente se poate înțelege cum ajunge Sol să-i cedeze lui Do pretenția sa la dominare, imediat după ea s-a realizat Antagonismul dintre tonică și cvartă Cu toate acestea, după cura s-a spus, tipic melodiei de felul celei arătate aici îi este, în primul rind, antagonismul între Do, pe de o parte, și cvarta sau strînsă; anume, secunda Re, T •' • ■ deci Fa, po de altă parte Pretenția la dominare ц lui Fa este mai decisa și de aceea, pentru învingerea ei, o nevoie do mijloace mai decise Dar, deși mai decise, ele sînt totuși identice cu mijloacele arătate acum de învingere a pretenției la dominare a lui Sol, „dominanta superioară" Dar, datorită însemnătății sale mai deosebite, în acest caz voi intra mai mult în detalii în același timp vor deveni mai limpezi și cele spuse mai sus Atîta timp cît conflictul dintre Do și Fa rămîne neaplanat, nu se poate realiza o melodie unitară din toate sunetele gamei; din cauza acestuia melodia apare mai întîi dezbinată Ea oscilează între cele doua fundamente, baze, puncte de miră sau de repaus: Do și Fa Invers, dacă, în ciuda acestui antagonism, trebuie să apară o melodie unitară, atunci acesta trebuie să fie învins Trebuie rezolvat conflictul dintre năzuința melodiei, pe de-o parte spre baza Do și, pe de altă parte, spre baza Fa Această soluționare poate fi înfăptuită grație unei triple situații în primul rînd: sunetele gamei, in întregime, se află cu Do în mult mai intimă relație de afinitate decît cu oricare alt sunet al gamei Și cvarta Fa și sexta La sînt strîns înrudite cu Do Fa se comportă față de Do ca : , iar La față de Do ca : Pe’ de altă parte, în gamă se găsesc, firește, și sunete care se află cu Do în relație de afinitate mai strînsă; anume, secunda Re, care se comportă față de Do precum : , și septima mare Si, pare se comportă față de Do ca : Dar am văzut deja: aceste două sunete, „notele sensibile la Do“, sînt în mod special apte să conducă spre Do în schimb — și acesta este al treilea punct —, Fa și, o dată cu el, La, se află cu aceleași sunete Re si Si într-un raport de disonanță: Fa se comportă față de Si ca : , iar față de Re ca : ’ Astfel, am definit acea triplă situație mai sus amintită Enumăr încă o dată punctele, în,ordine: Fa și apoi La este imediat înrudit cu Do; Si f i Re sînt note sensibile la Do; Fa și, o dată cu el La, se află în relație disonant note flensibile* Această situație t регги i te ca antagonismul dintre Do ți Fa ți la dintre cele două sisteme cu Do ți cu Fa ca b ne aplanat Dar aplanarea ce petrec? în o i Do Voi lămuri, pe scurt, chestiunea Presupunînd că lui Fa și La sau unuia dintre ele li se adaugă Si și Ho sau amînacuă, între primele și celelalte apare, cum s-a spus, o disonanța Dar aceasta tinde de la sine spre rezolvare iar calea de rezolvare e desemnată de relații’e ui Fa si La, pe de o parte, și ale lui Si și Re, pa de a^ta parte, cu Do; am în vedere relațiile care constau in faptul că primele se află In relație de st• insă afinitate cu Do, iar celelalte sînt notele sensibile naturale la Do De aici apare necesitatea progresiei de la acea disonanță spre Do Disonanța conduce de la sine mișcarea, în mod limpede, spre acest Do Astfel, mișcarea este condusă prin Si și Re din sfera lui Fa în aceea a lui Do Pretenția lui Fa de a fi, alături de Do, stăpînitorul întregului este învinsă și lui Do i se asigură unica forță de dominare ’ Numai datorită acestei pozițn pe care Do o dobîndește în întreg este el numit tonica întregului Rolul mediator al soptimei dominante în cele spuse mai sus există însă încă c lacună, înțelegem acum cum Fa i se subordonează Ivi Do și cum poate conduce la recunoașterea sau confirmarea dreptului de dominație al acestuia Dar cum pătrunde, în general, Fa în melodie ? Mmodia este un întreg pretutindeni unitar și progresrv conform unei legități lăuntrice; pes^e tot in ea, în mod necesar, ceva provine din altceva Ceva duce către altceva Prin urmare, melodia trebuie să ducă și la Fa Lucrurile nu se petrec ca și cum acest Fa ar proveni, ca să zicem așa, din tr-o lume, străină Am văzut deja că Do trimite la Fa ca la baza sa Dar asta nu ajunge Este nevoie și de o cone^-xiune interioară și de o progresie firească de la sistemul ritmic prin cvinta spre Fa Așa ceva apare dacă Fa este înțeles ca septimă naturală de Sol Aceasta se comportă față de Sol ca : Cvinta Sol și apoi sunetele Si și Re, în fine, această septimă naturală a lui Sol, se comportă unele față de altele ca : : : Ele produc împreună „acordul septimei dominante Această septimă de Sol coincide aproximativ cu cvarta, mai exact, cu cvarta ridicată cu o octavă a lui Do Admițînd că Do este un sunet de de vibrații, atunci această septimă este un sunet de de vibrații Cvarta se deosebește de el numai printr-o singură vibrație Numărul de vibrații al acesteia din urmă, în această ipoteză, = Și aici e valabilă regula: tonurile puțin diferite pot interveni unul în locul altuia Sau: unul și același ton poate funcționa succesiv ca un ton și ca un ton puțin diferit de acesta Să luăm succesiunea Sol — Si — Re, Și acum să zicem că urmează Fa Atunci, acest Fa trebuie luat, fără îndoială, nu ca cvartă a lui Do, ci ca septimă naturală a lui Sol El acționează ca atare Și, astfel, Fa este introdus în mod perfect natural Mișcarea progresează perfect natural spre Fa, în timp ce este imposibil ca mișcarea să poată duce de la Sol — Si — Re la Fa, ca cvartă a lui Do Dar асцт să zicem că acestui Fa li succede unul dintre tonurile sistemului ritmic de Sol, așadar, Sol însuși, sau Si sau Re Fiecare dintre aceste tonuri trimite la Do Astfel, este precizat totodată și precedentul Fa sau Fa’ El este, ca să zicem așa, acordat pe alt ton El se acomodează acestei trimiteri Nu mai acționează cu privire la acest Do ca septimă naturală a lui Do disonantă față de Do — aflată cu ol în raport de : sau do : , respectiv de : —, ci ca cvartă a lui Do, prin urmare ca un ton care se află cu Do In raport de : Astfel, Fa se îndreaptă totodată împotriva lui Si și Re Dar, tocmai prin faptul că face aceasta, el conduce neapărat acum Si-ul și Re-ul, respectiv, Sol-ul, spre Do, ca punct de repaus al mișcării Astfel, dubla poziție a lui Fa — sau posibilitatea ca acesta să acționeze succesiv ca un ton și ca un alt ton puțin diferit de primul — ne face să înțelegem, pe de o parte, preluarea lui Fa în melodia de Sol și, pe de altă parte, progresia de la Fa la Do și subordonarea lui Fa față de acest ritm fundamental al întregii melodii Și această dublă poziție a lui Fa este tipică pentru pozițiile duble asemănătoare sau pentru funcționarea asemănătoare, succesiv diferită, a sunetelor în „dispoziția temperată ', după cum se știe, deosebirea a atari tonuri puțin diferite este obiectiv aplanată în locul acestora apare un ton unic, diferit de ambele tonuri Acest ton unic funcționează, în acest caz, pentru amîndouă Divizarea melodiei Completări în întreg, melodia este, așa cum am mai arătat, ca și acordul, de pildă acordul triplu de bază, un sistem de ritmu“i sonore; dar unul ce apare și se îmbogățește succesiv Ea este un sistem care se naște din contrastul și lupta diferitelor ritmuri — care, alături, ridică pretenția de a fi ritmurile fundamentale ale întregului —, o mișcare ritmică multiplu diferențiată și care se diferențiază tot mai bogat, care, în cursul acestei lupte, face dominant un ritm unitar și care finalmente se concentrează în el — ca bază pentru toate ritmurile — în unitate Calea рз care se naște acest întreg ritmic se divide în părți, în fraze și perioade în cadrul frazelor se găsesc unitățile de tonuri mai intim conexate, pe care le-am comparat mai devreme cu cuvintele individuale din vorbire în frazele individuale melodia se apropie sau se depărtează de ritmul fundamental desemnat spre dominație definitivă Ea ajunge la punctele de oprire sau Pactele unei relative încheieri Apar cezuri și diviziuni Ea oscilează în jurul drumului drept spre țel, reia mișcările, le modifică, execută contramișcări și ajunge astfel, în sfîrșit, la poziția definitivă de echilibru Aici nu se poate intra în amănunte Pentru o caracterizare parțială mai exactă a situației, trimit la un articol „despre teoria melodiei din „Zeitschrift fur Psycho-logie“ („Revista de psihologie ) Gîteva alte completări Sistemul de ritmuri sonore din a căror apariție succesivă se ivește melodia se îmbogățește și se diversifică precum s-a arătat; și se diversifică, în același timp, și acel contrast și luptă, atunci cînd în melodie pătrund sunete străine de gamă, ca, de pildă, în melodia în Do major, Fa diez major Unitatea care se formează în progresia și încheierea melodiei apare și în melodia definitivă, ca mai puțin desăvîrșită, relativ agitată, asociată cu un moment de dezbinare, atunci cînd în locul tonalității majore apare o tonalitate minoră în cele precedente s-a presupus mereu că melodia constă din tonuri Muzica operează însă, cum s-a spus, cu sunete Iar acestea sînt în ele însele sisteme unitare de ritmuri sonore Astfel, melodia se îmbogățește în altă direcție Sistemele de ritmuri sonore sînt cele care, prin asocierea lor, produc sistemul unitar așezat pe o bază unică Sistemul se îmbogățește mai departe în măsura în care melodiei i se adaugă armonia sau în care melodiile paralele se asociază într-un întreg Dar aici intră în discuție un punct de vedere special Dacă există mai multe succesiuni de tonuri sau mai multe melodii paralele care trebuie să se asocieze într-o unitate, atunci una dintre ele trebuie să apară ca melodie dominantă sau ca melodia; în acest caz, conform celor spuse mai înainte, are o semnificație estetică pozitivă faptul că succesiunile de tonuri care „slujesc sau se subordonează au totodată o semnificație relativ autonomă, prin urmare, se prezintă și în ele însele ca sisteme relativ autonome de ritmuri sonore Această „slujire , însă, poate îndemna două lucruri Ea poate consta în jocuri, diversficări, îmbogățiri, împodobiri ale succesiunii ^dominante de sunete Pe de altă parte, succesiunilcsonore subordonate pot servi îmbinării ferme a unității întregului Ele leagă de bază, reprezintă repausul sau mișcarea mai liniștită în vederea atingerii poziției de echilibru a întregului înălțime și profunzime Totodată, aici devine important contrastul dintre înălțime și profunzime Profunzimea este înrudită cu calmul Mai mult, ea este în sine însăși calm Baza calmă, elementul unificator, liantul de poziția de echilibru tinde firesc spre profunzime; elementul mobil, acel joc, acea schimbare și luptă în care, conform legității interne, ritmul sonor stabilit a fi dominant devine ritmul fundamental unitar desăvîrșitor al întregului, pe scurt melodia, tinde spre înălțime în măsura în care mișcarea tinde spre repaus, iar întregul unui sistem construit pe o bază tinde spre bază și i se subordonează în mod firesc, melodia pare subordonată succesiunilor sonore sau registrelor mai profunde în realitate, apare un tip de asemenea subordonare Dar în acest punct trebuie să distingem din nou dubla subordonare despre care a fost vorba mai sus Există, am văzut, un contrast între subordonarea mai despotică și aceea mai liberă Acest contrast se impune și aici Profunzimea are o precădere față de înălțime, dar și înălțimea are o precădere față de profunzime ; înălțimea este mai insistentă, ea încordează atenția în mai mare măsură Astfel, ea obligă întregul la subordonare în schimb, mișcarea tinde de la sine spre calm, deci, spre profunzime în consecință se opun două direcții în care are loc subordonarea întregul oscilează între ele /••г**'* Г » * * El oscilează între înălțime și profunzime, între соц mai intensa mișcare și încordare, repaus și unitate Acest contrast se rezolvă însă in cele din urmă prin faptul că melodia se concentrează închein-du-se in punctul final, care, în același timp, este punctul de unitate al întregului п и Ritmurile sonore și ritmul în linii mari Orice sunet individual este, conform celor de mai sus, ritm; și orice sunet este, în întreg, fie ritm fundamental, fie diferențiere a unui ritm fundamental ; iar întregul este un sistem unificat de ritmuri Acestuia i se adaugă apoi ritmul în linii mari, succesiunea legică, ordonarea, divizarea sunetelor Faptul că sunetele și asociațiile sonore, chiar făcînd abstracție de acestea, sînt ritm, face ca „ritmul în linii mari" sa apară ca propriu în cel mai nemijlocit mod întregului sonor El este continuarea firească a ceea ce există deja în sunete Devine limpede acum și pentru ce acest ritm trebuie să iie ritm cronometrat, pentru ce principiul său fundamental nu poate fi altul decit acela al revenirii aceluiași lucru Și ritmul sunetelor este tocmai ritm cronometrat și include în sine o împărțire regulată a timpului în divizarea legică a acestui ritm in linii mari «e îmbină elementele muzicale, succesiunile de sunete nemijlocit asortate, cuvintele, frazele, perioadele, în modul caracterizat pe scurt în capitolul al nouălea al secțiunii precedente tiftpi expresie Cu f'/do yrerftulaiiU',, au fost definiți factorii muzicali doar în troce/'o, cum am intenționat aici - ~ în măsura iu caro muzica //'/ ✓//, Ea ante, ]ц,,п și suflet Muzica este rnai mult ' ciere de sunete, melodie, armonie și ritm Ед este, ca tot ce e frumos, expresie л tm^j tSO-tl / l ieți Astfel de expresie a unei vieți este orice ton și, de aceea, orice sunet Mai sus a fost vori despre culori „puternice" Apoi adâncasem: ce ce e valabil despre acestea, e valabil și despre tr/n rile sau sunetele „puternice" „Puterea" к este forța voinței sau a acțiunii mele, dar emp&tizată în mod specific în culori, respectiv în tomuri rem sunete Dar aici, la tonuri, trebuie indicat in mod special un moment Noi dăm expresie namijkxhă excitațiilor interioare nu prin culori, ci prin sunete Tonurile și sunetele muzicii rir/ Înrudite cu aceste sunete, deși uneori mai mult, iar alteori mai puțin Prin urmare, și acestea din urmă ap » r'Sltmi, fi, și nil doai tul a fost регсерпЦ auzită Cuvîntul seu propoziția efectivă dn către mine n obiect judecaln • Д Prin urmare, pentni ruine, în cuvintele rroz» >e există, în consecință, i perceperea interioara efectivă a semnate de ele La e ж leagă Л (di CAl Ге Irtltnt ri('ă iji'i-liviî "» pre ze fi tarea d rv judecata mea r simpla h-ри zentftFr! că сЫ« ar sau ; m ~»u cred că știu, că s-a formulat o judecata ei judecata îmi este dată în prepoziția z eu о ”Л П% în timp ce aud propoziția Eu ju c in și o caita cu vorbitorul Cu alte cuvinte, Înțelegerea vorbim ni reprezentare, faptul de a ști ori d- a cmb‘ scurt nu este cltusi de puțin un act intelectual ei *s'? - • -empatie Căci „empatie este resimțn-a eemij o; cită a unui comportament sau a n» interioare ale cuiva obiectiv existent In afara mea Este propria mea obiectivare Șt o astM de obiectivare există aici Eu resimt ceea ce nu pot aut vedea, nici auzi, ci pot găsi doar ca prepru mea acțiune în cuvintele auzite Și aici factorul intelectual apare u-ertor El apare tocmai din empatie Este, prin rctare, ceva secundar El se declanșează prin empatie Asupra acestui proces nu e nevoie să se геуаа din nou aici în legătură cu aceasta triir i la paginile anterioare Aici mai adaug: așa cum In propoziția care exprimă o judecată rezid i pentru mme judecata -adică, asa cum Ш chiar auztrea propoziției eu judec corespunzător—, la fel, Ui exprimarea vorbită a voinței pi uliu miile rezid i • iHJ-kH li Ui exprimarea voința Eu nu-mi închipui pur și simplu ca vorbitorul vrea, ci resimt tocmai această voință E’u particip lăuntric la această voință Această participare sau această empatie nu este, firește, neapărat empatie pozitivă Este așa ceva daca in mine nu se iscă nici o opoziție, dacă eu, așadar, pot voi, respectiv judeca astfel de la sine în caz contrar, este doar o tendință spre participare sau o constringere la participare, căreia eu mă opun Și cu cît mă opun mai mult cu atlt empatia este negativă; o negație a mea palpabilă Totuși, constrîngerea se menține Orice jduecată auzită și orice comunicare a unei voințe include în sine constrîngerea spre judecăți și voințe corespunzătoare, sau are forță „sugestivă Eu mă supun fără împotrivire „sugestiei daca — de pildă, prin hipnoză — îmi pierd capacitatea de împotrivire Situația definită o putem, finalmente, formula și astfel: cuvintele sînt „simboluri Situația simbolicii vorbirii este situația acestei empatii pozitive sau negative Ea devine simbolică estetică atunci cînd cuvintele sînt obiecte „de pură contemplare estetică Despre asta, mai tîrziu Elemente de simbolică a vorbirii Celor spuse mai sus le vor fi mai tîrziu asociate alte aspecte Acum părăsim însă acest punct Elementele de simbolică a vorbirii, s-a spus, sînt felurite Acum trebuie să le distingem Ele pot fi diferențiate, însă, din două puncte de vedere Mai întîi, putem întreba: ce anume este, în vorbire, purtător posibil al unei simbolici? Și, în al doilea rînd: ce conținut poate avea simbolica vorbirii? Primul dintre aceste puncte de vedere va determina în mod special, în cele ce urmează, clasificarea Dar cel de-al doilea își va afirma drepturile într-o expunere mai amplă Prin urmare, noi deosebim în vorbire, în primul rînd, elementele datorită cărora ea poate fi simbolică Vorbirea, mai bine zis, întregul alcătuit din cuvinte, discursul sau literatura sînt simbolice încă în chip de simplu complex sonor sau simplă asociație de complexe sonore, fâclnd abstracție de orice „sens/ Elementele acestei simbolici le putem denumi, pe scurt, acustice Le-am putea numi, de asemenea, elementele muzicale ale simbolicii vorbirii, deoarece ele fie că sînt comune vorbirii și muzicii, fie își au analogii în muzică Opera de artă lingvistică este, în măsura în care această simbolică îi insuflă viață și-i conferă frumusețe, operă de artă sonoră Acestor elemente acustice li se opun elementele „de sens Discursul sau literatura fac dintr-un obiect comunicare Ele constată, informează, descriu, povestesc, instruiesc Dar aici poate fi pusă din nou dubla întrebare, în primul rînd: cum face aceasta creația poetică sau discursul? Care este modalitatea sa de a informa, de a descrie, de a povesti ș a m d ? Și, în al doilea rînd: din ce face poetul sau vorbitorul comunicarea? Despre ce lucruri vorbește și ce spune despre ele ? Prima întrebare implică forma sau ceea ce este formal în afirmații, cea de-a doua — ceea ce este obiectual în acestea Astfel am precizat un alt contrast între elementele vorbirii sau ale unui întreg lingvistic și, totodată, un alt contrast între posibilele tipuri de simbolică lingvistică Elementele simbolice pot fi de natură formală și de natură obiectuală Prin urmare, în întregul lingvistic deosebim trei aspecte: sunet, formă a discursului sau a exprimării, și ceea ce se referă la obiect Prin urmare, deosebim simbolica elementelor acustice, apoi simbolica elementelor formale și, în sfîrșit, simbolica elementelor obiectuale ale discursului sau literaturii Elementele acustice Elementele acustice ale vorbirii sînt, iarăși, de diferite tipuri Trebuie să opunem in special două tipuri ale acestora: „elementele acustice în sens rpstrîns și elementele ritmice ; aici, cuvîntul „ritmic" este luat în sens mai larg, ca mod de a vorbi în general, sau este întrebuințat, subiectiv, ca modalitate de scurgere a cuvintelor și a succesiunii de cuvinte în sufletul celui caro-și însușește discursul sau creația poetică și se delectează cu ele Amintesc mai întîi un „element acustic" caro în rostirea sonora a discursului sau a creației poetice, li se asociază acestora, un ingredient independent de discurs sau de creația poetică Acesta este timbrul vocii vorbitorului Nimic din acesta nu există în discursul sau poezia insele Dar prin fapul că li s-a asociat, el capătă importantă și pentru discurs sau creația literară El devine factor estetic al chiar discursului sau poeziei în orice timbru vocal exist ă ceva specific, un moment al interiorității, o caracteristică a personalității pe care noi o resimțim în noi înșine, empatizind, și cu care simpatizăm pozitiv sau negativ Dar să trecem la coca ce există în discurs sau în poezia în sine Cuvintele constau din sunete; din vocale și consoane Acestea au, chiar făcînd abstracție de timbrul vocal cu care sînt rostite, timbrul lor Acest timbru are, mai ales la sunetele muzicale, importanta sa estetică în orice sunet muzical, în general, spuneam în capitolul precedent, se ascunde pentru mine o năzuință sau o voință, o activitate interioară, un avînt sau o revărsare, care este mereu altfel structurată, in funcție de tăria sau slăbiciunea, profunzimea sau Înălțimea sunetelor, în funcție de desfășurarea lor progresivă egală sau de creșterea sau descreșterea lor, în funcție de durata lor și mai ales, în slirșit, în funcție de timbrul lor Dur dacă așa se întîmplă In sunetele muzicale, hi fej trebuie să se întîmple și hi sunetele lingvistice Dar aici este \orba acum in special despre caracterul acuși ie dil" netele afective și interjecțiile îi servesc apoi și toate epitetele care presupun o evaluare sau o impresie sentimentală despre un lucru, orice alegere a acelor cuvinte și expresii care ne sînt firești atunci cînd noi nu descriem, informăm, povestim, exprimăm adevăruri simplu și fad, ci sîntem prezenți, totodată, cu personalitatea noastră sensibilă Finalmente, acestei exprimări emoționale îi servește orice tip de discurs în general Vorbirea noastră s-a format sub influența tendinței de a umaniza totul Ea poartă în sine, peste tot, em-patia în lucruri Cine îmi spune că un munte se înalță, o vale sau o cîmpie se întinde, nu-mi spune numai ce este și ce se petrece acolo, ci îmi redă, în același timp, acțiunea sa empatizată în munte, vale, cîmpie, participarea sa lăuntrică prin care se realizează abia acest „se înalță“, „se întinde" Astfel, orice comunicare obișnuită, dar mai ales orice prezentare oratorică sau poetică a unui lucru presupune, în același timp, omul empatizat în ea Eul abstract, pe care eu îl empa-tizez în ceea ce este prezentat, îmi este dat prin însăși natura vorbirii Un element special structurat, propriu simbolicii din acest punct de vedere, există în anumite părți constituente asociative ale trăirilor verbale Anumite cuvinte și expresii aparțin empiric unei anumite sfere: grajdului, străzii, „poporului", societății intelectuale, uzanțelor lingvistice poetice sau științifice Astfel, ele au un gust sau o rezonanță specifice Noi resimțim, în același timp, cu ele și în ele, viața aparte a sferei respective Această viață le aparține în mod empiric Este consubstanțială lor Unele cuvinte sînt uzuale, altele — specifice Acestea din urma nu numai că ies în relief, dar în ele există, totodată, uh element personal, o ieșire din banalitate a vorbitorului sau poetului, a eului abstract al discursului sau al poeziei, o individualizare a acestuia și, astfel, o Însuflețire, o intensificare Dacă aceasta nu ne est nati dă și nouă In specificitatea ei, noi o numim expresie căutată Aici, elementul personal, ieșirea din obișnuit se impune In mod supărător în schimb, dacă participăm fără a fi constrinși lăuntric, acestea reprezintă pentru noi o intensificare In funcție de aceste adaosuri, noi numim cuvintele sublime, ordinare, aspre, sensibile, vulgare sau specific originale Noi spunem că ele ,,sună“ așa sau așa In realitate, ele fac aceasta în același sens în care noi „vedem“ mîndrie în ochiul care privește mîndru, ori „auzim în muzică bucurie, tristețe sau nostalgie Adică, noi resimțim ceea ce spun cuvintele în mod nemijlocit în cuvinte Nu e nevoie să atragem atenția ca acest „sunet al cuvintelor nu trebuie confundat cu sonoritatea lor, cu timbrul vocalelor și al consoanelor și cu asocierea acestora în cadrul unui întresT alcătuit din cuvinte % Capitolul al șaselea LATURA OBIECTIVĂ A REPREZENTĂRII VERBALE Comunicarea și relatarea obiectiva în sfîrșit, de elementele de expresie formale ale vorbirii" trebuie diferențiat elementul obiectiv al reprezentării verbale Vorbirea este un mijloc de descriere, de relatare, de comunicare a realităților ori a conținut urilor abstracte, particulare sau generale Să înlocuim aceste expresii cu una singură: relatare Vorbirea omenească are, abstracție făcînd de elementele acustice, aceste două fațete: ea trimite, datorită formei sale, la vorbitor, adică la eul abstract al discursului sau poeziei; și ea relatează Aici trebuie, însă, să distingem de îndată un dublu aspect „Relatarea“ presupune, din nou, două laturi Eu pot relata despre trăiri, situații interioare proprii, și pot relata despre o existență și un eveniment din afara mea Și, din nou, prima „relatare are două înțelesuri Eu pot „relata despre uimirea mea în fața unui eveniment din natură absolut în același sens în care „relatez despre evenimentul din natură însuși Apoi, pot „relata sau informa despre aceasta într-un sens total diferit De pildă, relatez că evenimentul m-a uimit la un moment dat Această relatare este identică relatării privind desfășurarea evenimentului reS' pectiv în schimb, este total diferită de relatarea prin”care eu „îmi manifest" nemijlocit comportamentul meu interior actual, de relatarea care există în propoziția: acest eveniment mă rniră Această din urmă relatare este similară cu aceea din propoziții ca: eu vreau; eu doresc sau aș vrea; ce frumos ar fi; sau: eu cred, eu consider Și aici, relatarea este „informare" Cu această „informare ne-am lovit de o altă stare de lucruri O desemnăm de acum Înainte în mod expres prin acest cuvînt; și numim relatarea care nu este informare — relatare „obiectiva" Să precizăm, însă, mai net specificitatea „informării și contrastul ei cu relatarea obiectivă, în primul"rînd, subliniez: informarea, in sensul în care iau cuvîntul aici, se realizează prințr-o afirmație sau printr-o propoziție Ea este comunicarea pe care un comportament interior actual o are cu propriul său obiect sau „afirmația ' care vizează această comunicare în această comunicare sau afirmație există, înainte de orice, ceva nou față de „exprimarea despre care am vorbit pînă aici și mai cu seamă, față de elementele de expresie forma’e Prin acestea au fost înțelese nu afirmațiile in legătură cu anumite obiecte, ci modalitățile de a se exprima, de a indica o situație oarecare sau de a vorbi despre ea, adică acele modalități in care s-a exprimat un comportament față de acele lucruri pe care le vizează discursul sau față de propriul lui obiect De acestea trebui e diferențiată fără echivoc afirmația care are un comportament int ?• ioi actual față de obiect, care e nemijlocit orientată spre comunicarea acestuia Dimpotrivă, între informare, pe de o parte, și relatarea privind un eveniment din natură sau o modalitate trecută a comportamentului meu, pe de alta parte, pare să existe doar o deosebire cu privire la obiectele despre care este vorba Și această relatare obiectivă se realizează, desigur, printr-o afirmație Iar astfel n-ar exista nici o deosebire esențială intre informare și relatarea î O dlH'ft nr ПѴі’П (b’ephih» Hccin роп|,гц rolvide, spun eu, le sînt proprii, pentru senzația noastră, încetineala și masa; dimpotrivă, tonurilor înalte le este propriu ceva rapid și, in același timp, ceva ascuțit sau subțire, pe scurt, ceva ce lipsește relativ masei Aceste două contraste senzitive sint contraste ale senzației de cantitate Dar la întrebarea de care parte a contrastului s-ar afla cantitatea mai mare, răspunsul sună antitetic Masa, pe de-o parte, și subțirimea sau ascuțimea, pe de altă parte, se comportă din punct de vedere calitativ precum un „mai mult sau un „mai puțin Masa semnifică „mai mei, cu încetineala și cu rapiditatea Aici, j este negativul sau „mai puținul", iar rapiditatea — pozitivul sau „mai multul Prin ш buie să spunem că tonurile profunde punct de vedere cantitativ, mai mult sL in același timp, mai puțin decît cele înalte, iar cele alte, din punct de vedere cantitativ mai puțin mai mult decit cele profunde Tonurile profunde reprezintă i „corp“; cel înalt este cantitativ mai mult privitor la tempo-ul său; el are o energie mai rapidă Dar chiar făcind abstracție de acestea, este evidentă justețea distincției făcute aici în tonul profund, spun eu aici, „este“ mai mult corp și mai puțină rapiditate Mai corect: el mă dispune precum ceva mai corpos și mai lent Și mai precis exprimat: eu mă simt dispus de el ca de o masă fizică ce se mișcă lent sau, cu expresia folosită mai sus, ca de un val amplu care se ridică încet sau, chiar, ca de un pas amplu și lent în care- văd (Я țeles, în mod firesc mai lent Dar, totuși, lentoarea nu ustfe presupusă de amploare Iar valurile largi se mișcă mai lent conform unor legi fizice; dar o mișcare mai rapidă a lor nu este de neconceput De fapt, nici pentru senzația noastră „masa“ nu este legată întotdeauna de „încetineală^ sau calm Poate exista o senzație a masei fără o senzație de lentoare în acest caz, sentimentul masei are, firește, un alt caracter și, prin urmare, îl vom desemna prin alt nume Dar astfel nu este anulată similitudinea de caracter Astfel, în timbrul unor sunete există ceva amplu sau voluminos, sau, cum am spune mai degrabă aici, ceva plin Dar de aceasta nu trebuie a se lega nici o senzație de calm sau de lent, comparabilă cu aceea de care sînt însoțite tonurile profunde în sfîrșit, din cîte văd, poate exista senzația masei și se poate ca acesteia nu numai să nu i se asocieze nici o senzație de încetineală, dar în locul acesteia din urmă să apară o senzație contrară Eu am o senzație de masă sau de plin în prezența roșului spectral, și, altfel, în prezența roșului închis sau a roșului-albăstrui Dar, la roșu, eu am, în același timp, senzația a ceva ce se agită rapid sau a mișcării pline de viață Este ca și cum într-o masă amplă s-ar desfășura mișcări repezi Astfel, roșul contrastează limpede cu albastrul, în care eu găsesc masă, dar asociată în mod evident cu calm, Finalmente, este de remarcat: la fel cum Înțelegem senzația de calm iau de încetineală și de rapiditate, înțelegem și senzația de voluminozi-tate, respectiv, de contrariul acesteia, din structura proceselor perceptive sonore Cum am văzut mai sus, noi avem o senzație identică a „masei în cazul sunetelor „pline Aici, senzația își are temeiul în aceea că, în realitate, sunetele au mai multă consistență Sunetele „pline nu sînt simple tonuri, precum tonurile „subțiri ale diapazonului, ci, în ele, armonicele superioare tari se contopesc cu un ton fundamental Asta ne permite să conchidem că și procesul perceperii unui ton profund presupune, de fapt, o sporită volumi-nozitate Trebuie să spunem: pe cît de sigu • in primul caz, adică la sunetele pline, la baza senzației de plinătate sau de consistență există o masă reală, și anume masa fenomenului psihic, la fel de sigur, și la tonurile profunde, la baza senzației de voluminozitate există o voluminozitate reală Dar cum trebuie înțeles acest lucru mai în profunzime rezultă din cele spuse mai sus Nu numai lentoarea succesiunii de vibrații fizice, prin care sînt definite tonurile profunde, trebuie socotită oarecum ca repetitivă, ci și amploarea valurilor, în procesul perceptiv corespunzător Capitolul al doilea CONTINUARE ALTE CALITĂȚI ALE SENTIMENTULUI DE PLĂCERE Sentimentul simplității și al diferențierii Am admis mai sus că, în sunetul plin, li se asociază sunetelor fundamentale armonice superioare tari Aici există iarăși diferite posibilități în primul rînd: armonicele superioare sînt profunde, așadar, înrudite îndeaproape cu tonul fundamental; și ele sînt puține; de pildă, într-un sunet există numai tonurile parțiale cele mai înrudite între ele, dar acestea sînt relativ tari în acest caz,în prezența acestui sunet avem nu numai senzația masei sau a plinătății, ci și o senzație de simplitate și de consonanță simplă Dar sunetele pot deveni și mai bogate: intervine în ele o mai mare diversitate de armonice superioare Ele devin mai bogat diferențiate în acest caz, senzația suferă o nouă modificare Devine o senzație pe care o desemnăm în modul cel mai simplu ca senzație a diversității sau adife-* rențierii Pi in aceasta, am în vedere o senzație care apare mai întîi acolo unde noi percepem nemijlocit o mai mare diversitate sau diferențiere Acesta nu este cazul la sunatul „bogat" Noi nu auzim, atîta timp cît sunetul nu este analizat, diferitele armonice superioare Dacă totuși П definim ca „bogat", facem asta datorită similitudinii senzației Dar aici analiza ne arată că, d pentru autosfîșiere, în cele din urmă, pentru nebunia sinucigașa Aici, însă, s-a atins punctul in care plăcerea este în pericol în orice moment a se transforma în neplăcere Și cu cît plăcerea este rnai intensificată printr-un element în cine neplăcut conți s-tant, urît, cu atît mai violentă este transfoi marea Extazul devine dezgust Anexă la „Caracterele disonante ale plăcerii Condiția ca asemenea senzații să rămînă, con 'orm caracterului lor fundamental, senzații de plăcere este, precum s-a spus, subordonarea momenteler de neplăcere, factorilor de plăcere Dar aceast ă subordonare nu depinde numai de structura obiectivă a acelor momente și a acestor factori și de relația lor reciprocă, ci ea este, totodată, condiționată individual Și astfel apar două posibilități reciproc contrastante Eu suport, eventual, un puternic amestec al neplăcutului în sine cu plăcutul, fiindcă plăcutul acționează atît de profund asupra mea îneît el poate rămîne, în unitatea acestora două, elementul dominant Sau suport amestecul deoarece sint indiferent față de neplăcut, deoarece îmi lipsește forța de reacție împotriva intervenției acestuia în existența mea psihică, deoarece sint bolnav psihic, sau debil, sau epuizat Invers, amestecul poate să fie insuportabil, pe de o parte, fiindcă nu pot cuprinde plăcutul suficient de profund, pe de alia parte, fiindcă lăuntric sînt sănătos și capabil să reacționez Dar cum se petrece aici transformarea plăcerii în neplăcere, dacă se intensifică condițiile neplăcerii? Evident, este exclus ca transformarea sa se petreacă printr-o zonă de indiferență, printr-un punct sau interval în care să nu fio simțită nici plăcerea, nici neplăcerea Plăcerea, spuneam, preia succesiv in sine un colorit străin, adică de neplăcere, și suferă, totodată, inițial, intensificare Dar, în măsura în care nuanța de neplăcere sporește, caracterul fundamental de plăcere rcgrcscâză treptat, iar coloritul străin dobindește stăpinirpa, adică apare o senzație caro este pe de-a-ntregul o’ senzație de neplăcere Punctul de tranziție este, deci, la fel de puțin ca și punctele anterioare și cele ulterioare, un punct în care nu există nici plăcere, nici neplăcere, ci și el este un punct în care sînt simțite amîndouă Amîndouă, dar nu alături, ci contopite în întreaga serie de senzații în general, eu am o senzație în care se întrepătrund, numai că în grade diferite j plăcerea și neplăcerea Am, așadar, o asemenea „senzație mixtă chiar și în momentul transformării Punctul transformării se distinge doar prin aceea că, în el, plăcerea și neplăcerea sînt egal de intense Și precizia senzației, despre care e vorba aici și care poartă acele diverse nume, poate fi caracterizată și drept un tip de precizare cantitativă a acesteia ’ Senzația este o senzație de „mai mult“ sau „mai puțin“ Totuși, aici predomină o nouă și specifică modificare calitativă a senzației Este vorba, pentru a rămîne la comparația noastră de mai înainte, nu numai despre lumina adăugată unei culori și care, astfel, schimbă culoarea, ci și de faptul că culoarea adoptă o nuanță străină Ea „bate“ în această nuanță străină Plăcerea preia în sine neplăcerea sau neplăcerea preia plăcerea Această deosebire corespunde deosebirii condițiilor Este cu totul altceva dacă intensitatea unei senzații, masa, rapiditatea, diversitatea unei excitații sufletești înviorează plăcerea, sau daca condițiile neplăcerii acționează nemijlocit înăuntrul condițiilor plăcerii Apariția senzațiilor despre care vorbim aici din cooperarea condițiilor de plăcere și neplăcere poate fi definită ca o contopire de senzații Dar trebuie stabilit net că din această cooperare apare o nouă senzație, unică Particularitatea ei este, firește, că această nouă senzație cuprinde, totuși, în același timp, alături, într-un anumit fel, ambele senzații: plăcerea și neplăcerea Asupra acestei „contopiri" vom reveni pe larg mai jos Aceste „senzații conțopite“ slnt, după cum i a Spus, caracteristic diferite de nuanțele senzitive produse de intensitate, masă, rapiditate și diversitate Dar trebuie să adăugăm: și acestea din urmă se pot transforma în asemenea senza^i contopite Am văzut: și intensitatea unei percepții este, dincolo de o anumită limită, bază a neplăcerii; același lucru este valabil înlegătură cu masa, rapiditatea, diversitatea Masa prea ampla strivește, rapiditatea prea mare a excitațiilor sufletești supără — dovadă în acest sens sînt tonurile înalte; prea marea diversitate dezorientează și neliniștește Și acum întreb: cum se petrece aici „transform are a“, adică tranziția de la plăcere la neplăcere? Cum se petrece ea, de pildă, cînd un ton se aude din ce în ce mai tare și, în sfîrșit, prea tare ? Trebuie să răspundem: nici aici nu se găsește vreo zonă de indiferență, cum am admis îndeosebi în acest caz Găsesc cel puțin aceasta: prin faptul că plăcerea sporește și caracterul ei cantitativ se schimbă, ea suferă, în același timp, și o schimbare calitativă în sensul analog aceluia în care, la senzațiile contopite, în mod special numite astfel, plăcerea se schimbă calitativ, adică în ea pătrunde tot mai mu't/ o nuanță străină, adică de neplăcere, un moment de ascuțime, de neliniște, în fine, de contrarietate Acesta sporește pe măsură ce caracterul de plăcere scade și, în sfîrșit, este complet reprimat Cu alte cuvinte, plăcerea se transformă în toate cazurile desemnate în neplăcere printr-o senzație nouă, care inițial este încă o senzație de plăcere, numai că avînd un gust secundar de neplăcere, dar în care ulterior gustul amar e neplăcere devine gustul predominant Senzația do profunzime în sfîrșit, există un ultim contrast senzitiv, cel mai însemnat pentru noi, oare, de asemenea, poate fi caracterizat ca un tip de contrast cantitativ Este contrastul dintre senzația care, așa- zicînd, rămine la suprafața sufletului și cea caro, pătrunde în adincime Importanța mai specifică a acestui contrast constă în aceea că el nu este numai un contrast calitativ în cadrul valorii estetice, ci și un contrast între valoarea estetică mai mare și aceea mai mică Despre acest contrast a fost vorba și mai înainte Obiectul frumos, știm noi, apare pentru mine prin empatie Empatia adaugă suprafeței „profunzimea" Profunzimea este conținutul em-patizat al personalității Este profunzimea pînă la care eu cobor, în contemplarea estetică, în propria mea ființă Ea este, prin urmare, profunzimea mea, sau profunzimea ființei mele Dar tocmai această profunzime este, în același timp, profunzimea obiectului sau profunzimea pînă la care eu cobor, în contemplarea mea estetică, în obiect în legătură cu această profunzime, cum s-a subliniat mai devreme, eu am o senzație Ea conferă senzației mele de plăcere caracterul pe care îl definesc drept caracterul profunzimii Nu este nevoie ca eu să am conștiința acestei profunzimi a empatiei sau să-mi dau seama de ea Acesta este obiectul analizei psihologice Este de ajuns că ea mi se transmite sau că eu o resimt nemijlocit în acea senzație Și orice obiect estetic are întotdeauna o adîn-cime de acest fel Astfel el se deosebește de obiectul unei plăceri pur senzoriale Repet: gustul sau mirosul plăcut poate fi oricît de plăcut, el nu are niciodată profunzime Adică, eu nu simt niciodată plăcerea urcînd din adîncime, niciodată nu mă simt lăuntric acaparat de ea, prins în adîncul sufletului, mișcat, zguduit, tulburat, purtat de ea, amplificat, îmbogățit, ameliorat în ființa mea interioară, cum mi se întîmplă mai mult sau mai puțin în contemplarea obiectului frumos Tocmai de aceea numesc gustul sau mirosul plăcut, și nu frumos Iar daca îl numesc frumos — de pildă: „fructul miroase frumos" — , atunci eu știu că, aici, cuvîntul „frumos" nu e luat în înțelesul său specific ¥ • -— Această profunzime a obiectului estetic poate avea infinit de multe grade Și în domeniul /ги-rnosului se opun profunzimea și ceea ce se poate relativ lipsi de profunzime Profunzimea obiectului Inimos, spuneam, este conținutul empatizat al personal-tații Gradul acestei profunzimi este, așadar, gradul în care personalitatea mea contribuie la frumos Asta poate însemna două lucruri diferite Profunzimea, putem spune, se disociază în două dimensiuni Una dintre aceste dimensiuni este dimensiunea profunzimii în sens restrîns; pe ceai? Jtă o putem defini ca dimensiune a amplorii psihice Cea dintîi profunzime o posedă frumosul in măsura în care ceea ce eu empatizez în frumos aparține bazei personalității mele, în măsura în care acest element empatizat are importanță pentru întreaga mea personalitate Conform celor spuse mai înainte, și acest lucru poate fi înțeles în două feluri: eu empatizez în frumos o forță sau un dor — respectiv, mișcarea și efectul acestora — , care reprezintă ceea ce mă face om în primul rînd, îmi conferă in special valoarea de om, constituie „umanitatea" din mine sau arată ce fel de om sînt eu, cît de mare, și de bogat, și de liber Sau eu empatizez în frumos neînfrînata trăire plenară a unei asemenea forte sau dor, o resimțire și o savurare a lucrului spre care tind această forță și acest dor, satisfacerea unei necesități a cărei împlinire îmi îngăduie in special să fiu fericit ca om întreg Ce înseamnă aceasta, știe oricine sau poate oricine afla Oricine își cunoaște forțele sau capacitățile interioare, a căror manifestare îl face om îndeosebi, sau poate învăța să le cunoască; și oricine știe, sau poate afla, ce înseamnă că astfel de forțe există în mipe, că se împlinesc necesități care nu apar în mine și cer satisfacție întâmplător, ci a căror satisfacere e cerută de cea mai intimă esență a mea Sau, siptetizind, oricine știe, н cunoaște sau poate afla ooou oo poate fnr n p(, om bogat si liber în lăuntrul său oal mat intim, și oricine știe sau poate afla oare plăcere îl poalo faco vesel și fericit în adînoul său lăuntric, în rest , este do datoria științei eticii să precizeze toate acestea în mod științific Colo mai profunde valori estetice, sint, în același timp, cele mai înalte valori etico; aici, firește, nu trebuie ca etica să fie confundată cu vreo „morală" momentan în vigoare Valoros, din punct de vedere etic, este tocmai omenescul, adică tot ce este pozitiv în om Valoros, din punct de vedere etic, este „omul", adică omul căruia nu-i este străin nimic din ce-i omenesc, în care tot ce este omenesc deține forța supremă și în care acest omenesc se manifestă în sine unanim, e conform, așadar, unei legi interioare unitare și, tocmai prin aceasta, este lăuntric liber Și valoroasă, din punct de vedere etic, este brice „trăire plenară" liberă, adică orice satisfacere a acestui „om" din mine Sau, dacă sintetizăm din nou: valoroasă, din punct de vedere etic, este libera autoafirmare și afirmare vitală, cît se poate de puternică, multilaterală și unanimă în sine ' ' Senzația profunzimii și a amplorii Acestei dimensiuni a profunzimii i se adaugă, în sentimentul estetic, dimensiunea, „amplorii psihice" Am văzut că particularul pe care îl resimțim tinde să „iradieze" în noi, să dobîndească în suflet o „rezonanță" generală, să „ritmizeze" după sine întregul suflet Există în el tendința de a se extinde spre o dispoziție atotstăpînitoare Dar cu cît este dispoziția mai cuprinzătoare și mai bogată în sine, cu atît mai mult vibrează în mine toate coardele posibile, cu atît sînt făcute să răsune, prin trăirea unică, multiple conținuturi ц|() реІ’НОІШІІІ lițl'l ІІН'ІС prezente și I ГГГНІ С, (IJ ullt nH|,n nini umplu conținutul frumosului чип cu util, mai mult li fi proprie „amploarea psihic ; Și această amploare psihică Îmi este oala нргп cunoașterea nemijlocită lntr-о calitate senzitivă specifică; totodată, cu resimt nemijlocit amploarea doar în această senzație Pentru gradul de profunzime, m au ‘ In я n restrîns, avem felurite nume Oricine cunoaște înțelesul acestor nume și, prin urmare, diferențele gradului de profunzime Ceva mă înveselește, mă înseninează și mă amuză Aceste nume marchează, desigur, și tipuri caracterizate cali-taliv de excitație interioară Dar, totodată, eu vreau să spun prin ele că impresia nu pătrunde prea mult în profunzime De acestea, oricine distinge limpede emoționantul, tulburătorul, înduioșătorul, zguduitorul, înălțătorul, ceea ce mă îmbogățește lăuntric, ceea ce face ca ceva să-mi fie apropiat sufletește ctc Orice om care știe ce vorbește nu va spune despre operele de artă care tind spre înălțime sau spre profunzime că ar fi distractive, amuzante ș a m d în cele dinainte, am făcut cunoștință cu diferite contraste ale senzației, cu feluritele dimensiuni ale unui caracter senzitiv diferit de nuanțele de plăcere și de neplăcere; toate acestea pot fi desemnate mai mult sau mai puțin ca dimensiuni ale unei senzații de cantitate: dimensiunea afectării mai mult sau mai puțin intense, care trebuie diferențiată de intensitatea sau de înălțimea plăcerii sau a neplăcerii, dimensiunea masei, a rapidității, a diversității sau a diferențierii, diferitele nuanțări calitative ale senzației, care apar prin intervenția momentului de conflict, de tulburare, de dezbinare ș a m d în condițiile plăcerii în sfîrșit, dimensiunile profunzimii și ale amplorii psihico în cazul tuturor celorlalte dimensiuni, sentimentul estetic se poate afla pe o latură sau alta, numai in cazul dimensiunii profunzimii el sau un senii Ma întotdeauna pe latura por it Ha Seniinu»n|M|u-estetic ii poate lipsi carne tenii de insistență cifică așa cum apare el in senzațiile intern/ poate fi o senzație a masei mai miei sau mai mari o senrație de lent oare sau de rapiditate, «senzație de monotonie sau de deplinătate bogată, о непгц țip de omogenitate interioarA sau de ceva încărcat de contraste: dar poate, totuși, sA aibă pro tunzi mc Și, în măsura în care acesta este сазиі e întotdeauna un sentiment estetic meat al valorii estetice •т* Ѵ'т- Ui CsplwW яі treilei SUBLIMUL Conceptul general de sublim Ca orice senzație, și senzația pozitivă a cantității sau senzația măreției poate deveni sentiment estetic, atunci clnd dobindește caracterul profunzimii Asta Înseamnă, atunci clnd eu empatizez In obiect o măreție proprie O asemenea măreție estetică este sublimitatea Astfel, senzația de intensitate de pildă in prezența sunetului puternic, devine senzație de sublimitate In măsura In care eu empatizez in sunetul puternic o „intensitate' proprie Dar o asemenea intensitate proprie nu poate fi nimic altceva decit intensitate a voinței și a acțiunii mele interioare, măreție a desfășurării interioare de forțe, activitate intensă Orice sunet, spuneam încă In capitolul al patrulea al secțiunii a cincea, iradiază forță și viață Această forță este, in primul rlnd, forța perceperii sunetului de către mine ; dar această forță se bazează pe sunet și pe intensitatea sa Eu simt desfășurarea proprie d^ forță în măsura In care mă dedic sunetului și il urmăresc Atunci, eu resimt nemijlocit forța сэ pe o forță investită In sunet și in progresia acestuia Și o resimt nu cu forță conui-nată arbitrar șt îndreptată »pre iau raportată la sunet, ci acțiunea mea aperceptivă și forța sau Încordarea acesteia este reclamată de sunet, sublimului sen- И i se față Măreția proprie și sublimitatea obiectului ceea „un lui Eu mă simt prins cu ■ • **- -I ж obiectul lui Eu mă Bimt prins cu prin urmare ob ■ df) p, in pl, acțiunea тага Ew пепйНоеН și forța aoeslm acțiuni w obiectivează acțiunii capătă apoi un Dar acțmnea și ' nctje de structura caracter specia sau altu în , tive? sunetului- Forl? paXSunet, este, mai întîi, doar care eu o empatiz sitnplu; ea este, apoi, în O forță sp°n' a ■ ' ^netului care se oferă percep-voluminozitățu ș a m d Mai întîi, însă, îmi convine aici examinarea în general a sublimului Subliniam mai devreme și am observat din nou mai sus contrastul suprem din conținutul frumosului Eu găsesc în frumos o voință și o acțiune, sau o aptitudine pentru acestea, o „forță“, sau găsesc o nelimitată trăire plenară sau o satisfacere Trăirea plenară se opune voinței și acțiunii ca reușită, atingere a unui scop, cîștig; asta înseamnă că și eu obțin ceva, că am ceva, posed ceva, mă bucur de ceva Acest contrast devine, în această perspectivă, de o importanță decisivă Ceea ce obțin, cîștig am, savurez, ceea ce îmi revine mă face fericit adică eu capăt o senzație de plăcere față de ce am sau savurez, cîștig, obțin; eu resimt sentiment obiectiv al valorii“ Dar acestui sentiment obiectiv al valorii opune, ca ceva diferit, senzația de fericire de propria mea măreție Și orice element obiectual aș obține și aș savura, niciodată eu nu-mi apar mie însumi mare pentru faptul că l-am obținut, că mă bucur de el Mă pot simți astfel numai dacă mă simt, totodată, activ In aceasta, dacă în această senzație este inclusă, în același timp, zația acțiunii sau a aptitudinii pentru acțiune, pe scurt, senzația nnei forțe proprii Poate că cel bogat, adică acela care are mult și se poate bucura de ceea ce are, se simte mare în bogăția lui Dar și acest sentiment al măreției este un sentiment al acțiunii Cine este mlndru de bogăția sa, este mîndru de puterea sa, de ceea ce el poate face cu bogăția și de ceea ce face efectiv, în minte, cu aceasta; el este mîndru de bogăție fiindcă în aceasta rezidă pentru el ideea unei activități posibile; se simte mare, deoarece el „are“, adică stăpînește această bogăție; el se simte ca cineva care capătă prin bogăție puterea de a stăpîni Aici există, desigur, o eroare; el săvîrșește o mutație axiologică amăgitoare în adevăr,’ puterea nu este puterea sa, ci a bogăției; dar el și-o atribuie Astfel, peste tot, voința și acțiunea, și aptitudinea pentru ele, conferă „putere", și numai aceasta — senzația propriei măreții Spuneam mai devreme că orice sentiment de sine pozitiv este, finalmente, un sentiment al activității sau al aptitudinii pentru aceasta, și că orice sentiment al valorii de sine este un atare sentiment de sine pozitiv în acest caz sentimentul aducător de fericire al propriei măreții este un sentiment de activitate intensificată, sau de aptitudine pentru așa ceva în loc de asta, pot spune de asemenea: există un sentiment al plăcerii provenit din forța și măreția voinței și a acțiunii mele Dar dacă este așa, adică dacă eu nu mă pot simți mare decît prin forța și mărimea voinței și acțiunii mele, atunci și un obiect poate să-mi apară mare sau sublim, din punct de vedere estetic, nu întrucît eu empatizez în el o nefrurintă trăire plenară, o reușita, o obținere, un cîștig, o satisfacție, ci numai întrucît empatizez in el o forță a voinței și a acțiunii Astfel, cum se vede, sublimul devine non-sublim, dar, poate, totuși, pus în contrast net cu frumosul impresionant Domeniul i ‘ ‘ i oslo domeniul forței caro axiala și bOționoiub domeniul frumosului non-sublim, de ріщ '** utragnlorului, al hiolnlîilorului, al ugrpnl)ilulUl și poale al fermecăloruhii, оніо domeniul reușiu,; și plăcerii ndnfrinile Noi nu vedem iu el H(,jj vitale ci o manifestare liberă, nu forță vilalft* ci trăire plenară, nu muncă și efort, ci savurare' nu voință și acțiune, ci satisfacție ’ Contrastul devine mai clar și apare intensificat dacă ne gîndim că forța acțiunii și senzația de forță sporesc o dală cu piedica ce se opune realizării lor că noi căpătăm o senzație sporita de forță în măsura în care învingem piedicile sau le i inem piept, chiar daca, poate, ele ne înfrlnn rezistența interioară Un domeniu dintre cele mai însemnate ale sentimentului de forță și de măreție și, prin urmare, чіе sublim, este, de aceea, domeniul luptei, chiar și al luptei inutile; lupta este contrariul deplin al trăirii plenare neînfricate, al obținerii și reușitei, al averii, posesiunii și plăcerii către care țintește o necesitate Poziția etica a sublimului Astfel, s-a definit specificul sublimului, în contrast cu non-sublimul, dar nu neapărat și cu frumosul mai puțin impresionant Acest contrast trebuie pus în locul altor contraste care au fost stabilite mai sus Totuși, putem presupune că ideea acelui contrast a fost așezată la baza enunțării acestor contraste Acest lucru e valabil, în primul rînd, pentru explicația că sublimul ar ii frumosul în repaus, iar încîntătorul — frumosul în mișcare Asta este adevărat dacă înțelegem prin mișcare tocmai progresia spre țel, satisfacerea unei tendințe sau necesități, iar prin repaus — existența forței, voința, încordarea, chiar autoafirmarea Din contră, în orice alt sens această explicație este incorectă Cascada ce se prăvălește din înălțime, izbitura valurilor care se sparg de stînci este я * Vezi, în acest sens oticii“, I a de vedere vw, t „Problemele fundamentale ale Hamburg și Loipzig, , p și urm fn ej tocmai prin mișcare Invers, poziția ai prin cab Тт» ■ * - ЛѴіЬІПТіЙ, СГПЙІ prin l do rcpnw; poate îi înclntătoare tocmi mul ei, Voința și acțiunea, „efortul năzuitor Iu mine clementul valoros din punct elie, adică el este necondiționat valoros din punct do vedere otic Necondiționat valoroasă etic este personalitatea In forța ei, in bogăția ei, in libertatea ei lăuntrică, pe scurt, în măreția ei De aici iradiază semnificația etică specială, proprie sublimului * Kant spune că sublime cu adevărat ar fi doua lucruri: cerul înstelat de deasupra noastră și legea morală din noi Prin această „lege morală“ ol nu înțelege „legea“ abstractă, ci personalitatea care-și impune sieși legea Aici e subînțeleasă bogăția conținutului personalității, bogăția scopurilor și vrerilor ei; și este subînțeleasă foița acestui conținut, a acestor scopuri și vreri Autoimpunerea legii este autonomia, acordul cu sine însuși, libertatea interioară a personalității m această bogăție și în această voință și acțiune puternice Așa este, în fond, și personalitatea lui Kant, care-și autoimpune legea, personalitate bogată, puternică și liberă lăuntric Sublimitatea acestei personalități nu se opune, însă, sublimității cerului înstelat Și cerul înstelat este sublim pentru noi, deoarece ne apare ca o existență infinit puternică și bogată, stăpinită, în același timp, de o lege proprie, unanimă și interioară, prin urmare, ca o existență liberă, vie Faptul că măreția voinței și acțiunii constituie valoarea etică necondiționată nu exclude, totuși, ca și succesul, reușita, plăcerea, pe scurt, trăirea plenară liberă și neînfrînată să posede o valoare etică Dar aceasta este una condiționată Ea apare, cum s-a spus mai devreme, în măsura în care ceea ce trăiește plenar în mine este demn să trăiască plenar, în măsura in care este ceva ce aduce ființei umane o contribuție pozitivă JT—£ ргій urmare, un moment al mărețul inteflofir^ Valoarea trăirii plenare nelnfrlnalc c;lr- rbndițb onată tocmai prin valoarea a ceea ce traiecte plenar O astfel de trăire nelnfrlnată vedem In fru moșul non-sublim; de aceea este el frumos Este frumos datorită acestui conținut etic valoros Dar, in sfirșit, trebuie să adăugăm: există și o asociere a măreției cu trăirea plenară neîn-frînata O atare asociere există în reușita prin forțe proprii, mai cu seamă în răsfrîngerea neîn-frînată a unei forțe care depășește măsura comună sau a unei bogății ori a unei cooperări libere sau unanime în sine de forțe Acolo unde găsim așa ceva, avem, concomitent, un sentiment al sublimului și unul al îneîntătorului, sau un sentiment în care contrastul dintre sublim și îneîntător se echilibrează Putem numai acest sentiment, sentiment al neutrului, și anume al frumosului neutru în raport cu contrastul dintre sublim și îneîntător S-ar dutea chema și sentiment al frumosului perfect; perfect, pentru că el include, asociindu-le în unitate, ambele laturi posibile ale frumosului Sublimul etic și cel estetic Celor spuse mai sus despre conținutul etic al sublimului le este necesar un adaos Sublimul despre care vorbim aici este sublimul estetic Acesta posedă acel conținut necondiționat valoros din punct de vedere etic Totuși, prin aceasta, sublimul estetic nu devine autonomat valoros etic El nu este, datorită acelui conținut, un sublim etic Cînd Kant numește sublimă legea morală sau personalitatea care o poartă în sine, el are în vedere personalitatea reală Această sublimitate a ceva real este sublimitate etică, adică ea este sublimitate pentru judecata etică Sublimitatea estetică trebuie clar diferențiată de aceasta Judecata etică se aplică întotdeauna la reaL Din contră, sublimul estetic este zal, Și ceea ce este empatizat este ceva abstract, deși este resimțit de mine In obiectul estetic Este un eu abstract Orice chestiune privind, realitatea nu- are ce căuta aici, O asemenea empatie a unui eu abstract și a unei măreții a acestuia poate avea loc chiar unde contemplarea etică nu descoperă nimic sublim Astfel, domeniul sublimului estetic clștigă o întindere mult peste cea a sublimului etic Contemplarea estetică descoperă sublimul, descoperă măreția sporită a unei voințe și acțiuni pretutindeni în natură, în formele arhitectonice, In ritm, în culoare, în sunete Și-l descoperă, de asemenea, la oameni, acolo unde contemplarea etică nu- mai găsește; ea îl descoperă în râu și în individul degenerat; ea îl descoperă, In primul rînd, acolo unde arta reușește să ofere nemijlocit contemplării estetice, perceptibil și expresiv, forța și bogăția de forțe care se poate regăsi și în asemenea indivizi Cum rezultă din cele spuse mai înainte, forța și măreția pot, mai ales la om, să aparțină unor domenii diverse Ele sînt putere, bogăție, concentrare a acțiunii spirituale sau a voinței practice, ori putere de dăruire pentru o cauză, amploare a înțelegerii lumii reale sau a sesizării și modelării obiectelor fanteziei ș a m d , după cum sublimitatea este, în funcție de conținut, de un tip sau altul Puterea și măreția a căror empatizare creează sublimitatea estetică se înfățișează, de altfel, în natură, ca măreție și putere a forțelor naturii, în arhitectură, ca măreție a forțelor abstracte pe care le atribuim formelor ei, în muzică, drept forța voinței, a tumultului interior și a răsfrângerii acestuia, așa cum le găsim în tonuri Mo Lentul tensiunii n Propria măreție abstractă pe care o găsim in sublimul estetic este una intensificată dincolo И ЧіЙЙНЙ*’ r JT ЗПНІ » insă, ! care contem-departe fată de de măsura vieții de toate zilele Această intensi ficare abstractă a mea însumi se petrece, Ia porunca obiectului Ea este o pretenție pe Ul(, obiectul o ridică față do mine, dar pe care, tot odată o ridic și eu fată de mine însumi Sublimul pretinde do la mine o încordare abstractă a esenței mele Eu simt această pretenție și această încordare Astfel, în sentimentul sublimității intervine un moment specific de tensiune Eu simt r jxiatr i drept - plkare a rentimentului юапрЬсігі ale sentimentului tre- Ari ir -i apare mai iutii posibilitatea nesi-t stâmeoUdaț care oscilează între F n^țțîe De acest tip este oscilația intre * BtăaaenUde de afirmare și negare, sau de plăcere к neplăcere Dar de ace=‘e ezitări ale sentimentului se deo- f> dc cocdopîre Și ele sini asocieri de sen-* ' ■ LtrHie orii din punct de vedere caii- Dar ia locul ezitării, la ele apare unifi-г г j rxriU confluența într-un sentiment unk nou contopire de sentimente este analogă -Ло; mi t njr» colaborează la producerea unui conținut J>-reptiv unic nou, această contopire de senti-ПН ’/e înseamnă că, la fel, condițiile unui senti-nw-n* ți o-k ale unui sentiment contrar produc Împreună un sentiment unic nou Dar î:;ci trebuie făcută din nou o distincție Contopirea poate fi una totală și una parțială I n exemplu de contopire totală este atunci clnd motivele de afirmare și de negare a unei judecăți ье ипем pentru producerea sentimentului indiferenței logice, adică a posibilității ca judecata he valabila ți, de asemenea, să nu fie valabilă; sau cînd motivele de voire ți de non-voire a ace-leiașj h' iiuni se uneai în sentimentul indiferenței volitive, al oscilației neutre intre voiit? și non- volitâve, al oscilației n :ă moi avem ceva In Vedere; aki e vorba despre desfătarea tragică sau despre înălțarea tragică, despre plăcerea care este dureroasă, dar care rămîne, totuși, plăcere Adică, momentul durerii este subordonat, în mod necesar, in sentimentul tragicului, momentului pozitiv, sublimului Acolo unde nu se petrece aceasta, tragic ; se transformă In dezgust, aversiune, groază Dar această subordonare nu Înseamnă, de pildă, că suferința poate că fie prea mare în comparație cu valoarea umană a celui care suferă Aici subordonarea desemnează la fel de puțin ca și în alte ocazii un simplu raport cantitativ; dimpotrivă, ea desemnează o aservire^ suferința nu există în tragic de dragul ei înseși, noi nu vrem să vedem suferința de dragul de a vedea suferință, ci suferința trebuie să conducă spre personalitatea care suferă Și astfel s-a spus totodată că suferința unei persoene poate reprez și mei un artist nu este în fond, lo pot f» folositoare reflecțiile asupra con-sțetkit, pentru a se evita căile ocolite sau ic» un artist care sâ nu reflecteze asupra ce înseamnă că toți artiști»» chiar ș» aceia profesează* - TH UIPPS s Asta nu înseamnă, însă, de pildă, că eroul tragic „rău" trebuie să-și recunoască nedreptatea s-o mărturisească și să se căiască de ea Este Bufi-' cient că el eșuează, că încercarea sa de a se ridica împotriva dreptății sau împotriva ordinii morale a universului a fost dezavuată, și că el știe asta și că noi, privitorii, resimțim concomitent asta prin urmare, că în personalitatea tragică, o dată cu ea sau în numele ei, simțim puterea moralei în fine, trebuie adăugat: pe cît de diferite pot fi aceste două tipuri de tragic, pe atît de puțin se exclud ele reciproc Le putem vedea chiar transformîndu-se unul în altul, oriunde în arta tragică și mai cu seamă în tragedie Și binele oferă întotdeauna destinului, inițial, un pretext care face ca destinul să apară inteligibil Apoi vedem acest simplu „pretext“ transformîndu-se mai mult sau mai puțin într-o „vină“ Dar omul rău nu este pur și simplu rău, ci în el se găsește, chiar făcînd abstracție de faptul că este om și făcînd abstracție de forța voinței sale, ceva uman „Justiția poetica" și „sublii li itatea destinului a S-a vorbit despre o „justiție poetică", care guvernează în tragediile „răutății" Apoi această justiție poetică a fost căutată și în tragediile răului și, în consecință a fost găsită în definitiv, peste tot, satisfacția noastră trebuie să se întemeieze, în ultimă instanță, sau să fie legată de faptul că o greșeală se răzbună, că, adică, personajului tragic i se va aplica durerea sau suferința corespunzătoare cu dimensiunea vinei sale Un astfel de principiu general al justiției poetice nu există de fapt, ci adevărata „justiție poetică" constă, oriunde, doar în aceea că suferința, pentru noi, este un simplu mijloc do trăire concomitentă sensibilă a personalității, a valorii de personalitate care există în ca sau a forței • ii oare a binelui care se manifesta în ca ori Stă autoritate în ea Evident, poetul ar trebui, după teoria acestei •ustiții poetice“, să prezinte întotdeauna suferința ”e cît cu putință ca fiinl meritată Cu cît ea este mai meritată, cu atît pedeapsa apare mai îndreptățită Dar, în loc de asta, el face să se îmblânzească vina celor mai mari criminali; astfel se întîmplă cu Macbeth, care, în final, apare tîrît de rău fără voia sa, pe cînd Lady Macbeth apare ca instigatoarea inițială efectivă la crimă Astfel, poetul dramatic nu face ca suferință sa apară mai meritată, ci sporește posibilitatea compătimirii noastre Acestor observații le adaug încă o variantă de răspuns la problema temeiului desfătării tragice, răspuns care este corect, dar care poate fi înțeles Am în vedere formularea: ceea ce acționează asupra noastră în tragic este sublimitatea destinului, care zdrobește răul și împotriva căruia nici voința supremă nu poate face nimic Aici se pune întrebarea ce trebuie înțeles prin „destin sublim“ în măsura în care este hazard sau necesitate firească oarbă, în el nu există nimic sublim în măsura în care se întrupează în voință umană, această voința umană poate fi, desigur, sublimă, iar această voință sublimă poate aduce o contribuție la impresia globală produsă de opera de artă tragică Dar în această ordine de idei nu este vorba despre efectul global al operei de artă tragice, ci despre tragic, adică despre suferință și nimicire Iar acesta nu este sublim, cum am văzut în capitolul precedent; poate fi astfel doar prin ceea ce creează pozitiv în noi Dar aceasta este impresia de valoare umană Nimic nu este sublim în afara omului Și nici destinul tragic nu este sublim ca destin, ci ca destin uman, adică este sublim în măsura in care ne învață să înțelegem omul și umanul în sublimitatea sa, Este sublim în măsura în caro ne eticii l staMKte de estetica nu sînt ?ent™ L aedonfcwze ( ) Acolo nsa uode LiM necesitate interioară acolo unde Poarta— s nici un artist nu este, m fond, цо oct fi folositoare reflecție asupra con Pentru a «evita «ileocol te^au nici un Mrtist sa nu , ce înseamnă că toți artist" ch! o proleseata UOTS тн I nopuwviv, spre oca înm ««leii •M I ce o pr^teseaza * > * O mai amplă exnunevo a ce capitol exista în „Drr Strei- u \‘? ' m «««'« n Â«'o î»i”* Й u W «ЙагЛ”ем; C-'X «ol» ««* î" ePUft Mji’lor I ingi«’,«s ni’ mlueu o contribui Irt ітрпнн piudină de орет du ni’M traglah, Л>і:«), «и ‘чччі ea noi i'eshuțlm șl trăim uoneonil tvllt ІП piW’Ilț-O орнпіі dl» lU’tii І ГНЦІСИ o proprio «MHHilIUluIlli H|M»l'''i ‘l't (U'lii A'MlBta DU lIHl/ll In інігецііп»* irngic NumoJ ch lotul hi; ношЬтман/иі și по ООП'М'ПІiwâ in ноагііі tragică П eroului tragic Completări erltUw DoM piwmlii mmminfirn а tragicului nu am ttl rllrt t ,i a (luzhni o dlfarllnlo looi’iî iile Uiagieu» Iul, remarc, tutui, , арго a urii iun aooeU teorii, oslo cq urmează: Nu ncocsltă vreo combatere nici o teorie a tragicului oara ne prot indQ ea, în pwenH operei de artă tragioo, să na Intoaroem fața de ja ea și să ne lăsăm prudă vreunei concepții optimiste sau pesimiste despre hune și viața, ori să înșiram reflecții privind propriul nostru destin și sa no bucurăm do concluziile acestora Tragedia nu ne „învață" nimic de acest fel; dimpotrivă, ea oferă ceea ce oferă: acțiunea și destinul anumitoi oameni, Mă gîndoso aid, de pildă, mai cu seamă a teoria care ne pretinde să extragem din tragem gîndurile „consolatoare că și noi vom mira odată în portul neființei și vom găsi acolo o pio-tinsă pace, o pretinsă liniște și armonic Cum se vede, această teorie ne pretinde, în același timp, să depanăm dosi inul eroului tragic și dincolo de creația literară Altfel cum am puica ști noi despre „paceu“ din care se va împărtăși eroul după moarte? Dar ideile noastre adăugate literaturii nu sînt literatură Observația г valabilă și In privința teoriei car»' nsoleze de da t ruperea „binelui cu mii'llă b> faptei ceea ce i, și anunrn, acestui bir»? pc j McnthnrH»*w'Ul totel, trezește І’піл „'Лгипл" nu l și îngrijorarea o data •antă teama și mila limpezite, înnobilate, va ,>r ;ilBul «cutttor ț!W! wre> Ы ăiW W ѴЛ : r ''y' Totuși, astfel nu am definit vreun contrast eSânțial în fiecare dintre cele doua cazuri potrivește expresia folosită mai sus: ceva „se poarta" ca ceva mare și apare, apoi, ca ceva mic II Momentul plăcerii în sentimentul comicului Dincele de mai sus putem înțelege, în primul rînd, momenJwZ plăcerii din sentimentul comicului Acesta este de un tip specific, și anume de un tip specific vesel Comicul, am subliniat mai înainte, nu bucură precum acțiunea nobilă sau ținuta modală măreață, ci el „înveselește" Această plăcere specifică, am adăugat acolo, poate fi de tip intens; ea rămîne totuși, și în acest caz, diferită de acea plăcere mai serioasă și mergînd în profunzime; rămîne ușoară, săracă în conținut, în consistență, goală; ea se menține la suprafață, ca o iritație care n-are nimic de-a face cu inima Sentimentul unei asemenea plăceri ușoare apare, precum știm, atunci cînd dispoziția naturală a sufletului spre cuprinderea unui obiect covîrșește pretenția pe care obiectul o ridică, prin natura sa, față de capacitatea mea de cuprindere Acesta este, vedem din cele spuse, in mod preeminent cazul comicului Ga exemplu să luăm „muntele aflat în durerile facerii" Clnd văd un munte chmuindu-se să nască, eu r ă aștept и mim?" э e naturii, măreață, enorma, care, deci, să ridice pretenții superioare fața de activitatea mea de înțelegere sau cuprindere, Aștept asta, adică mă pregătesc lăuntric in acest sens; pîndese clipa In ea?e vei percepe asta, creez, așadar, In mine, ^pațiy'-" neeerar receptări' sale, «au Г la dispoziție cuantumul din aethîtatea m a de cu-Pîmdere pe care îl revendic' prin naturi "a Dar In locul marii minuni a naturii apare ceva mic, un fleac, Iese la lumină un șoricel Acesta apare ndurii; ic :e J* i reală d'n muntele care se chinuia in durerile facerii; este op?ra lui, л această rtl tocmsi acolo unde eu așteptam mc rea? ir nune a л - 'J* a «*- • ■ • In duc Kt "kt ѵ і ц' , -мід I neplăcerii Momentul comica in care el privință, este ceea ce vil așteptam, Dar asta faco ca activitatea de cuprindere pe care cu o pusesem la dispoziția marii minuni a naturii să-i revină lui ca el să se bmure de întreaga „pregătire care existase iu mine, ca el, prin urmare, să fio perceput fără efort, in joacă, și să fio depășit spiritualinente Astfel apare sent imentul de veselie în același timp, acesta este unicul mod poate apărea anume senii- Dar sa ne amintim acum și celălalt moment, care se asociază, în sent imentul comicului, plăcerii Mai sus n-am vrut să indic comicul ca opus tragicului Dar ele au un element comun în comic există, la fel ca și în tragic, pe lingă momentul plăcerii si un moment al neplăcerii sau o predispoziție spre așa ceva Așteptarea marii minuni a naturii se satisface prin micul șoricel Dar, în același timp, ea nu se satisface astfel în locul acelui „mare“ așteptat i apare acest „mic“ Astfel, așteptarea mea este dezamăgită Iar dezamăgirea în sine este totdeauna temei de neplăcere Acest moment al neplăcerii există, așadar, în comic alături de momentul plăcerii Mai mult, el se unește cu momentul veseliei într-un nou sentiment, și anume sentimentul comicului Acest sentiment este, desigur, mereu altul, în funcție de mărimea momentului de neplăcere Dar aceasta depinde de cit de mult mă interesează pe mine tocmai apariția acestui „mare“ pe care îl aștept, sau cît de puternic sau de adine este în general interesul pentru acesta Poate ii mai puțin puternic sau adine în acest caz, mo-r' montul neplăcerii se subordonează mai mult său mai puțin momentului plăcerii, astfel Incit, în cele din urmă, el nu rnai este simțit deloc: eu mă simt doar înveselit Altă data, în schimb, momentul neplăcerii poate fi foarte clar simțit Do pildă, eu reclam neapărat apariția elementului așteptat, din motive practico, sau elice, заи estetice în acest caz, sentimentul comicului poate fi un sentiment de mai mare neplăcere Ana se Inlîmplă, de exemplu, cu cineva care osie capabil și hotărît să rezolve probleme mari și serioase, și care nu realizează apoi decît ceva neînsemnat sau nimic în acest caz, el devine caraghios Astfel, am definit un sentiment al comicului cu un pronunțat caracter de tv plăcere Problemele serioase trebuie să fie rezolvate; și noi pretindem rezolvarea lor de către acela care le poate dezlega și se obligă la aceasta în fine, există un sentiment al comicului mai amar și foarte amar; există un rîs al disperării; ds pilda, în cazul aceluia ale cărui țeluri, pentru realizarea cărora el a sacrificat totul, eșuează, sau al aceluia care vede distrugîndu-i-se întreaga viață, cu toate intențiile sale Aici am menționat „rîsul Unii pun astfel problema comicului: „cînd rîdem noi? La asta se poate răspunde: de pildă, atunci cind Îmi propun sărîdsau cînd sînt gîdilat în aceste cazuri rîsul nu are nimic de-a face cu comicul în alte cazuri, firește, are: el este un fenomen însoțitor al comicului Dar el nu îi e propriu în nici ? w pun corpului; în locul acestuia găsesc ceva nefolositor, Etînp uit or, u-va ce omul tară după i»me Л n • О (fH tilfilo яНгллІл da el яі ГАГГ nu і ifn In nimic, cnrc-i împovărează e wknțe și fun țiu-nil* СОГрЯГПІС Aici Inqă noțnin «л d? așteptare nu este luată hi același rcîh cn In cazul d гпяі ля, adică nu în RPiisul cin așteptare я ceva ce va, apărea яяп mi se va Înfățișa |)яг яі mai puțin putem vorbi d ярге o așteptare satisfăcută sau d-zarnăgită In alte cazuri Cazurile po care le arn In vedere sînt cazurile de comic glumeț sau pe scurt, d? glumă С’пэѵа face o afirmație hazlie Asta înseamnă: el face o afirmație care ridică pretenția d’ a Însemna ceva, de a fi purtătoare a unui sens, d * a comunica sau de a dovedi un adrvăr Ea ridică această pretenție față d? mim Afirmația зг - pa moment, pentru mine, o anumită pondere logică Dar apoi ea îmi apare ca un joc cu cuvinte care tună identic Ducă același sun?t care m-a sedus lini apare apoi nul din punct d^ vedere logic, cura și este, el dîstramă ponderea cuvântului Atîta vreme cit cuvintele au pentru mine însemnătate logică, ele mă solicită pe mine sau atenția mea Apoi, această solicitare se destramă Dar atenția a fost daja îndreptată spre cuvînt De asta profiră cuvîntul, chiar după ce solicitarea s-a destrămat Astfel cuvintelor li se infuzează o mai mare cantitate de atenție decit pot ele solicita Acest prisos sau această suprapondere a atenției sau a dispoziției interioare spre cuprind re în raport cu solicitarea impusă de ceea ce trebuie cuprins produce, și aici, sentimentul veseliei Acestuia i se adaugă apoi, din aceiași motiv ca mai sus, momentul neplăcerii în sfîrșit, și aici se produce, din același motiv cu mai sus» aceeași oscilație u mișcării ideatice Comicul obiectiv, subiectiv și irniv yifel Iun obținut d»‘Uă sperii diferite de contir Gaturile menționate mai Iutii au Fost rasuri d« comic і/бй’сій», afirmația glumeață, din contrai ÎV ține de domeniul glumei sau nl comicului хпін'сг іѵ Cum s a spus, In speciei prunelor cnziirl In P specifica nițiun'ft d' „aștept are “ împlinită și lotuși, n împlinit ă Ea celelalte, din eoni ni putem spune, în general: ceva rv comportă nud întîi ca „mare“ și devine apoi in ochii noștri „mio“, sau unul și aci lași lucru apare nemijlocit нисесиѵ în dubla lumină: mai întîi, drept ceva semnificativ important, apoi ca un fleac neînsemnat De altminteri, comicul obiectiv și col subiectiv se opun unul altuia, așa cum no-o arată și numele* în cel obiectiv o persoană, un lucru, un eveniment se comportă obiectiv ca „mare“, adică se comportă ca ceva înzestrat cu însușiri purttnd însemn-?, săvirșind fapte care au o anumită importanță Dar apoi acest ceva apare lipsit de aceste însușiri, Însemne sau fapte Dimpotrivă, în comicul subiectiv, un gest, un cuvînt sau chiar o acțiune se comportă ca purtător al unei semnificații al unui sens, al unui adevăr Ele sînt pentru mine semnele unui conținut abstract; eu le atribui acest conținut abstract și apoi li- contest; cuvîntul, gestul, acțiunea au în ochii mei o în-sen nătate logică și apoi n-o mai au Această existență și dispariție a importanței logice este specificul comicului subiectiv în sfîrșit, acestor două posibilități li se opune o a treia: comicului obiectiv și celui subiectiv li se adaugă comicul naiv Aici, contrastul între mare și mic este, în același timp, un contrast al punctelor de vedere Dacă vrem să vorbim și aici despre aparență și lămurire, trebuie să spunem: aparența se naște din comicul pur, însă ea nu i «te simplă aparență atîta timp cît noi avem un рит t de vidare; ea se destramă și survine „la-murirea“, dacă ne situăm In celălalt punct do vi d satiric și diferențierea în umoristic ironic în acest caz, , de al doilea tip, * n-are nimic de-a t ' mi tă‘‘ ' ?uia Dao«“denumirea noastră nn este acceptata atunci se P t d? сскШп- ,, satiric , piste ire conciliat JU Etapele umorului obiectiv Umor al destinului și umor al caracterului Dar, în fino și mai ales, colo trei etape amintite ale umorului capătă importanță în cazul umorului obiectiv sau reprezentat Aici t ebuic să adăugăm însă celor trei etape contrastul dintre două tipuri de umor, care rezultă de la sine din contrastul stabilit mai sus între comicul destinului și cel al caracterului Este contrastul dintre umorul destinului și umorul caracterului Acest ultim contrast este replica exactă a contrastului dintre tragicul destinului și tragicul caracterului Vorbim despre umor al destinului atunci cînd, în comicul evenimentului care i se întîmplă unui om, chiar în acest om iese la iveală ceva semnificativ uman sau relativ sublim care este intensificat, prin comic, în forța sa de impresionare Vorbim, pe de altă parte, despre umorul caracterului atunci cînd ceea ce este inerent comic sau ridicol unei persoane intensifică ceea ce este semnificativ uman în persoana respectivă sau face să iasă la iveală abia acum un element semnificativ din punct de vedere uman Umorul destinului sau umorul caracterului este umorul primei etape amintite, adică umor conciliant, dacă persoana reprezentată, în ciuda destinului comic, respectiv în ciuda comicului dinpropri-a sa esență, rămîne valoroasă pentru noi șb in contrast cu momentul comic, ni se prezintă în sine sau în fond bună, onestă, capabilă-sau superi-oa ră La cea de-a doua etapă a umorului obiectiv vom distinge in mod expres umorul destinul" do umorul ca acteiului Caracteristica umorului d Hinulin comic propria conștiință a binelui și a rezonabilului, probitatea și soliditatea sa El rămîne ceea ce este, își afirmă dreptatea împotriva risului și astfel apare mai puternic lăuntric decit soarta comică; prin, faptul că se face de rîs, noi II iubim cu atît mai mult Acestui umor al destinului din a doua etapa i se opun? umorul satiric al caracterului: ridicolul, prostia și absurdul moral dintr-o persoană se comportă ca măreție; reclamă prețuire și o obțin: poate, chiar, cinstire și onoare Dar apoi li se smulge masca, astfel îneît apar în goliciunea și nimicnicia lor Aici sublimul sau „ideea“ există mai ales in destin, în întîmplări Soarta și forțele care o guvernează condamnă nimicul tocmai prin faptul că îl demască Noi simțim ideea ca valoroasă, ca mai puternică nu atît exterior, cit lăuntric: ca ceva ce se împotrivește și se grozăvește zadarnic în fața nulității, care se împotrivește și se grozăvește, la rîndul său Dar apoi vedem soarta concentrindu-se in persoane Oamenii demască ridicolul ; binele și cumsecădenia din ei se opun acestuia șî-I Iasă pradă rîsului Se realizează un pas înainte atunci cînd cele care mai întli s-au grozăvit și s-au împotrivit simt forța superioară a ideii, cînd se văd umilite sau nimicite lăuntric în pretenția lor de valoare De aici, se realizează trecerea spre umorul ironic și mai ales spre umorul ironic al caracterului Dar si aici punem pe primul loc umorul desu-nului Acesta există atunci "“^estmul^om ^ în care sînt implicați oameni ne' ^zonabih si htaX dovedesc mai pulem ee nu пиша Jjineti uuv и Destinul comic Însuși ""i','и ridicol in ипѳ “ P j unna hitimpl&rii ^SnaM - autocombate cumva prin ele Si И de irațional este; el trebuie sa renunțe k nÎ unnări a^toato' acestea în particular Penîru lămuriri mai ample, tnmitja^cartea deja pomenit ă Komik und Humor Hamburg și Leipzig, , ș ultimul capitol al acesteia Capitolul al nouălea URÎTUL COMPLETARE LA MODIFICĂRILE FRUMOS JLUJ Semnificația negativă a urîtului H Suferința și comicul, am văzut, se reunesc in faptul de a fi o negare, și anume, o negare a ceea ce ar trebui să fie, a ceea ce este de dorit, a valorii, în fine, a sublimului Ele sînt ceea ce n-ar trebui să fie, ele sînt, în măsura în care sînt privite nemijlocit — adică în care există nemijlocit într-un dat sensibil — ceva urît Dar acest urît servește frumosului sau impresiei produse de acesta; el prcduce un frumos sui generis Astfel, urîtul este întotdeauna o negare Așa cum frumosul este omenescul pozitiv privit nemi jlocit sau o trăire plenară a acestuia, la fel este urîtul — am mai spus asta — o negare nemijlocit privită a ceva omenesc pozitiv sau a trăirii p mare a acestuia; este slăbiciune, degenerare, lipsa, este contrast interior, conflict, contradicție, lezare sau frînare, lezare a ceva omenesc pozitiv în permanența sa sau frînare a acestuia, în iul: -tarea sau activitatea sa, și a ' i s Tnî n scul P P rp cbh til lI fni • Us în cui inw si u a n Піі' ' din puiic ; u n ! /І v f ''nu bi^ ; libera - r- f'm i p i cesteia și oeeu’b ас л > po- ІШ of ce un Binelui i se opun răul și slăbiciunea, bunului— frînarea liberei răsfrîngeri a unui omenesc pozitiv, suferința și ceea ce produce suferința, răul Aici trebuie reținut: și răul este, la fel ca și slăbiciunea, o lipsă Atîta vreme cit răul este forță, el este bun Iar o atare non-valoare din punct de vedere etic, o slăbiciune, un rău, pe scurt, o negare a vie di constituie întotdeauna conținutul urltului Asta nu înseamnă că urîtul este o non-valoare din punct de vedere etic, sau că non-valoarea etică este urit Dimpotrivă, ca și „frumosul", și „urîtul“ este întotdeauna un atribut al unui dat sensibil Dar, cum frumosul dat sensibil este astfel datorită unei valori etice, unei afirmări vitale pe care noi o empatizăm în el, și urîtul este datul sensibil în care noi empatizăm, și în măsura în care facem asta, o non-valoare etică sau o negare a vieții Urîrul ca obiect al empatiei negative Empatia din urmă este însă empatie negativa, adică, precum am văzut mai devreme, eu particip la ea lăuntric cu o modalitate de existență interioară și de comportament nu în sensul că mă acord cu ea, adică ea se realizează liber pornind din mine, ci ea îmi este impusă și eu mă împotrivesc ei; eu simt modalitatea de existență interioară și de comportament ca o negare a propriei mele esențe și a cerințelor acesteia Dar asta presupune acea impunere Trebuie reținut: numai tendința comportamentului inter rior contemplat de a deveni un comportament interior propriu identic, numai pretenția resimțită de a participa lăuntric, de pildă, la lașitatea și cruzimea contemplate, prin urmare, numai pretenția de a realiza în mine un comportament interior propriu identic poate intra î onflict palpabil cu necesitatea firii mele de a nu mă simți laș sau crud, așa cum numai tendința sau exigența de a se realiza în mine o judecată auzită poate intra în contradicție palpabilă cu necesitatea, întemeiata pe ștnnja тпеа, a unei judecăți opus* Această empatie negativă, prin care apare gentru mine urîtul, are, așadar, două laturi Și, in cele din urma, putem distinge in ea nu numai doua, ci trei momente în primul rînd, este vorba de faptul că in mine există necesitați ale propriei mele esențe Acestea sînt suscitate de pretenția obiectului Din contrastul acestor două aspecte rezultă, în împrejurarea dată, un al treilea: opunerea necesităților propriei mele esențe fată de această pretenție Dar acest contrast este în sine pozitiv Este miezul pozitiv din conștiința urîtului Empatia negativă este, așadar, negativă numai ca empatie: altminteri, ea este o activitate pozitivă a esenței mele, dar nu una ce se poate realiza liber ci una frînată sau negată în sine în aceasta constă semnificația sentimentului urîtului Este reacția individului sănătos, plin de forță vitală, împotriva negării De aici se înțelege, totodată, cum se poate pierde sentimentul urîtului El dispare în măsura in care personalitatea încetează de a mai fi sănătoasă, în măsura în care ea își pierde capacitatea de a’- - > afirmare și de reacție, pe scurt, de afirmare vita ; Posibilități ale semnificației pozitive a urîtului •l / Dar semnificației estetice negative a uritufci i sa opune cea pozitivă: urîtul poate* ' 'tond ЙЙЙ ЭД * Dar aici cele spuse trebuie corni ale Urîtubte Sln°sinePSnf “ ХГЛио, FCKl’im ™ r acesta nu rămîne niciodată la reliefare Cit timp frumosul există in acest mediu ambiant, cit timp el crește dintr-un asemenea sol, forța care- trezește la viata parc mai mare, mai admirabila Viata naturala frumoasă într-un mediu pustiu suscită ideea forței naturii, care, chiar și acolo unde condițiile par a fi nefavorabile, creează viață, și încă viață frumoasă Natura pare a se elibera din strînsoare printr-o forță deosebită și a crea viață în ciuda ei La fel, forța binelui moral pare mai mare cînd îl vedem pe omul capabil într-un mediu incapabil, slab, neputincios Apoi, urîtul nu este numai cadrul sau mediul, ci c:e, nemijlocit, condiția existenței frumosului El poartă în sine forța specifică în acest sens Viață naturală specifică există nu numai pe înălțimile însorite, ci și în străfundurile și plaiurile întunecate Există o viață naturală legată în r od firesc de aceste străfunduri Există flori care nu cresc decît în mlaștini Nu mai puțin, există frumos omenesc ce nu apare pe înălțimile vieții, ci : un ‘ In depresiunile acesteia, in sărăcie, mizerie și deprimare Apoi, urîtul se înfățișează ca o forță împotriva căreia binele luptă și se afirma și se menține, care, •eventual, este învinsă în cele din urmă Aici, pozitivul sau frumosul își demonstrează din nou forța Forța, în general, se manifestă pe deplin doar în lupta, în rezistență și în biruință Ea se poate manifesta și în înfrîngerea combativă Este un lucru frumos lumina soarelui care, de nimic împiedicată, își revarsă razele peste vaste ; esuri libere sau care strălucește în supra-fețek de apă ce o reflectează; dar poate fi un luc u și mai impresionant soarele care lupta să străbată norii, care se întrevede prin ceață, care vibrează și în cel mai adine întuneric sau se concentrează într-un obiect și lucește în întuneric; ьоагеіе a cărui lumină ne intim pină, în cele din urmă, chiar și într-o mocirlă Și ce s-a spus aici despre зоаге, este valabil despre orice lumină, adică despre tot ceea ce trăiește tot co-i orneneflc pozitiv și tot ce e analo* accestuia ® Iar negativul sau urîtul poate fi apoi acela prin caro poate fi suscitat, abia, pozitivul sau binele; sau pozitivul se naște în luptă cu el sau devine, prin el, mai înalt; negativul este elementul are limpezește sau purifică Urîtul ca purtător al unei „istorii Sau, în sfîrșit, urîtul în sine nu săvlrșește nici una dintre acțiunile estetice arătate aici: dar el povestește o întîmplare care are un conținut pozitiv De pildă, noi vedem sau auzim o ruină povestind o istorie despre lupta intre clădire si forțele naturii La fel, și zdrențele povestesc despre destinul omului o istorie pe care o haină noua nu o poate povesti, dar, vorbind despre soarta omului, ele vorbesc și despre om și-mi aduc omul mai aproape omenește Sau ridurile și zbîrciturile unei fețe povestesc istoria omului, o istorie despre munca și ostenelile, speranțele și grijile, bucuria și suferința pe care le-a purtat un om Enumăr aici toate aceste momente in un -; dar ele se pot întrețese multiplu Ridurile și zbîrciturile, spun eu, povestesc o istorie; pe Lb aceasta, ele pot fi pentru mine, nemijlocit, purtătorii unei vieți spirituale specifi Uneo i ;? ■ UD «ж: - Tuturor acestora să le adăugăm, in afirm t ceea ce s-a spus cu ocazia tragicului și a umorului: forța a ceea ce nu trebuie să existe — sau a cererii nesatisfăcute ca ceea ce este valoros să trăiască plenar și să intre în drepturile sale — de a ne captiva și a ne reține, făcîndu-ne să savurăm mai deplin valoarea Și să le adăugăm apoi semnificația mai generală pe care poate să o capete în chip de condiment al frumosului, urîtul, ceea ce pătrunde în frumos — sub forma contrastului a tulburării și dezbinării, a disonanței — si i se subordonează Frumosul „ideal" în problema privind posibilitatea de reprezentare a urîtului trebuie respinsă ideea mistică potrivit căreia simpla reprezentare sau simplul fapt de a fi fost reprezentată ar avea puterea de a transforma urîțenia în frumusețe Dar reprezentarea poate, pentru contemplarea estetică, să evidențieze frumosul din urît Dar, în definitiv, nu există urît fără frumos, nici negație fără pozitivul care să fie negat, și nici negare a vieții fără viața care să sufere negarea Această evidențiere este „idealizare" nu în sensul amăgirii sau înfrumusețării, ci al configu-i iii idealului, adică, tocmai, a pozitivului Reprezentarea urîtului afirmță, acolo unde noi vedem în viață măi ales negativul și de aceea negăm „Idee ismVil" artei în reprezentarea urîtului constă în acest pozitivism' Acest idealism este, însă, unul și același lucru cu realismul artistic Pe lingă acesta, m'ai există, însă, un „idealism", In sensul cu totul diferit al acestui cuvînt Trebuie eliminat din discuție „idealismiil" care visează un „frumos ideal", care n-ar fi un frumos sau altul precis caracterizat, Frumusețea omului este frumusețe bărbătească sau femeiască; liiiia frumoasă este linia dreaptă sau curbă în sfîrșit, orice frumusețe a unui obiect frumos este unică în felul ei și dif> rită d ? cea a unui alt obiect ful* inoSr Frumusețea pur și simplu este сзѴа abr ac' • frumosul ixistă pur și simplu In di -ersit^p! r -sflrșită a celor frumoase, Pc de alta parte, orice frumos este universal In rnăcura în care este un exemplu al J itătn generale a frumosului Conținutul oricărui fnj-rnos este un eu abstract, pe care noi ni- configuram conform legilor generale ale ființei um-n în orice frumos există omul In genera’, deși întotdeauna într-un aspect al ființei sale Asta nu împiedică însă faptul ca frumos să reprezinte media unor contraste extr-r e, fel, nu împiedică, după cum am văzut, ca intr-~c frumos individual să se evidențieze ceea ce este semnificativ și „caracteristic" pentru acest individ, sau ceea ce este tipic în el pentru specia căreia îi aparține; ca, în sfîrșit, intr-un frumos să f adusă spre contemplare în sine cea mai universală dintre legitățile unei existențe și ale unui c ~:o -tament Și toată această „caracteristică individuală", tot acest „tipic general" și in sfîrșit, acest „universal abstract" pot fi numit: fru ideal, iar reprezentarea ori evidențierea a xi — idealism Dar, în primul rînd, prin „frumos o s înțelege, desigur, ceea ce preia in sine cel mai puțin urîtul, supărătorul, disonantul, așadar, frumosul în care se manifestă cît mai lumina si viața, și se răsfring liber, fără ораоре, îneîntarea și bucuria Dar aici trebuie sai să punem pe acel plan, în mod sim moșul ideal și idealul frumosului, m sensU cefei mai înalt și mai profund frumos Frumos , „senzori d și frumos spiritual In fine noțiunea ă? •>* ’ sită ei în alt ;nrd C este, m acest oa% Hmwil sc' moșul de natură senzor ul Э Nici un frumos nu este pur senzorial; sau nici un senzorial nu este „frumos ca atare Dar putem distinge un frumos care se află mai aproape de simțuri sau de senzorial, adică de ceea ce poate fi perceput senzorial, și unul ce se află mai departe de aceasta; un frumos în care conținutul estetic, care este întotdeauna non-senzorial, apare legat în med mai nemijlocit de purtătorul său sensibil, și unul în care acesta apare mai mijlocit legat de purtătorul său sensibil Primul frumos poate fi definit, pe scurt, ca senzorial sau mai senzorial, iar al doilea, ca mai non-senzorial sau „mai ideal“ Doua sînt domeniile în care întilnim în special un astfel de contrast Viața elementelor acustice ale vorbirii, am văzut noi, este o viață purtată nemijlocit de acest senzorial, o găsim chiar în acesta Noi o resimțim în măsura în care ne consacram, contemplînd, acestor elemente acustice, caracterului sonor al cuvintelor, rimei, ritmului ș a m d Frumusețea acestor elemente, putem spune acum, este frumusețe „senzorială Acestei frumuseți i se opune, pe scurt, frumusețea a ceea ce cuvintele exprimă, semnifică, a sensului expresiv din punct de vedere estetic al cuvintelor Această frumusețe nu este frumusețea datului senzorial al sunetelor și al asociațiilor sonore auzite; prin urmare, nu e frumusețe „senzorială De aceea, o putem numi, dacă vrem, o frumusețe mai ideala Aici, pentru a savura frumosul, adică viața ce ni se oferă spre savurare, noi trebuie să întrezărim și să privim acest sens prin sunete și prin asociațiile sonore Și contrastul din al doilea domeniu este analog Exista o viață a formelor trupului omenesc, care pentru noi există nemijlocit în aceste forme Este viața pe care noi, tocmai de aceea, o denumim viață trupească Firește, această viață este și sufletească, la fel ca orice viață; este -voință, și acțiune, și simțire Dai' noi o descoperim nemijlocit în măsura în care ne consacram formelor, con-ternpllnd, și le urmărim în desfășurarea lor Putem numi f umusețea, proprie, datorită acestei vieți, formelor —' frumusețe senzorială Acectei frumuseți senzoriale i se opune frumusețea „expresiei in sens mai restrins, frumusețea specific sufletească si spirituala carp există sau poate exista mai ales'in ochi si gură Spun: „există aici, par ea nu există aici in rnod la fel de nemijlocit Nu este frumusețea formei ochilor și gurii Ea nu ne apare, adică noi nu găsim acel „specific sufletesc și spiritual * — da pildă, bucuria sau tristețea, iubirea sau ura, trufia sau modestia — în măsura în care ne consacram, conlemplînd, formelor ochilor și gurii, le urmărim doar pe ele și ne oprim asupra lor, ci noi tr b și aici sa întrezărim sau să privim, dincolo de datul senzorial, ceva mai profund Nu mișcarea și forța motrice, pe scurt, viața trupească, este empati- zată de fapt aici, ci momentul afectiv leg-: d-mișcari sau tendințele de mișcare G? în -amnJ acesta din urma, s-a spus mai devreme Dar acest contrast nu este, totuși, unu! ab: jiu Și în viața senzorială a corpului, sau prin ea noi vedem ceva aflat dincolo de el, o modalua* ^ de a se simți a individului, numai^că, desigur, mai generală Nu socotim necesar să revenim aici asupra acestei chestiuni Acea frumusețe mai ideală, adica aceea spec -fie sufletească și’ spirituală, sau acea frumusețe я PYnresiei în sens mai restrîns, ne conduce, msa în fin* din nou, la frumusețea care sălășluite in dispoziție" („Stimmung‘‘) Și ea este o frumușel, snemfică și epeci«c „ideală-, adica de dine -d » nrin’ caracterul nedetenuinat, impercepti-ы“ ineUa, care, conform celor spuse mai taamte, îi este inerent CUPRINS Secțiunea a patra RITMUL Capitolul întîi CELE MAI SIMPLE ELEMENTE FORMALE ALE RITMULUI POETIC Ritmizare subiectivă și „accentuare” — Alternarea regulată a accentuării — „Accentuare” obiectivă — Divizare ritmică Principiul dualității — Subordonare ritmică — Divizare trohaică — Divizare iambică și trohaică Capitolul al doilea ÎN CONTINUARE DESPRE ELEMENTELE FOR- MALE RITMICE „Picioare de vers” și versul întreg — Amfi-brahul — Dactil și anapest — Caracterul elementelor formale divizate în trei — Dife- rențierea mișcării ritmice Capitolul al treilea UNITATEA RITMICĂ A MIȘCĂRII Potențările elementelor formale simple — Elementele formale și unitatea ritmică a mișcării — Unitatea de mișcare ca „propoziție” simplă — Ton înalt și ton jos — Relația între tonul înalt și tonul jos — Tipuri posibile de mișcare ritmică Amfimacrul — Potențări ale amfimacrului ?LU — Formele Capitolul al patrulea ÎNTREGUL RITMIC S Structura generală a acestuia fundamentale ale întregului ritmic — Relația formelor fundamentale — Forme fundamentale H tl extinse - Divizarea tripartită a întregului ritmic — Formele fundamentale ale diviziunii tripartite — Varietăți individuale de melodie a rostirii Capitolul al cincilea forme ale mișcării ritmice Accentuarea și înălțimea tonului - Condițiile intensității tonului — Accentuarea și intensitatea în acțiune reciprocă - Cuvinte izolate și asociații de cuvinte — Armonizări și stingeri ale tonului — Trepte ale urcării și ale coborîrii — Condițiile formei de urcare — Condițiile subiective ale formei de urcare — „Urcarea glisată" — Coborîre glisată — Urcare și coborîre săltărețe — Armonizări și stingeri de sunete — Armonizări și stingeri ale mișcării totale — Relația mișcărilor parțiale Capitolul al șaselea APARIȚIA ÎNTREGULUI RITMIC Două principii ritmice — Principiul revenirii periodice a aceluiași lucru — Principiul diferențierii imanente — Relația reciprocă a celor două principii ? — Prima transformare a ionnei elementare — Sporirea unificării părților principale — Unificarea întregului Capitolul al șaptelea CONTINUARE ACȚIUNEA RECIPROCA A PĂRȚILOR încetare și limitare - Invers: limitare ș inc tare -Scurtare și stingere Alterna ața mișcării glisate cu cea treptată - Mrscare unitară și divizată ,-Inversarea motiv - Temporizare și accelerare • țiunea reciprocă a unităților ultime -zarea prin unii e de cu- IU accelerare în elementele m vers Capitolul al optulea RITM ȘI RIMĂ \ЩеГа|іо și așn- Funcțiunea rimei finale b ‘ Secțiunea a cincea CULOABE, TON ȘI CUVÎNT nanță - Opoziția dintre rimă și rigoarea ritmului Capitolul al nouălea RITMUL MUZICAL ȘI GENERALITĂȚI Ritm accentuat și ritm cronometrat — îmbinarea celor două ritmuri — împărțirea timpului și tonurile — Divizarea mișcării sonore — Unitățile de tact — Unitățile de mișcare ritmică — întregul ritmic — Ritmul și relațiile muzicale — Ritm și dispoziție — Legea reze^anței celor similare — „Rezonanța" ca dispoziție — Condițiile rezonanței Capitolul Întîi CULORI ȘI COMBINAȚII DE CULORI Satisfacția produsă de culoarea simplă — Sa-isfacția produsă de marile contraste O explicație de respins — Unificarea în contrast — Intervale medii Triade — Intervale mici — Intervale mici dezagreabile — Efectul diferit al intervalelor mari și al celor mici — Diverși factori unificatori Combinațiile diferitelor grade de intensitate — Culori care trec una în alta — Principiul „învelișului" Capitolul al doilea EMPATIA ÎN CULORI „Forța" culorii — Culori și dispoziții І — Empatia dispoziției — Dispoziția și contrastul cromatic — Culorile și lucrurile Capitolul al treilea CONSONANȚĂ ȘI DISONANȚĂ Consonanță și raporturi de vibrație — înrudirea ritmică dintre succesiunile de vibrații și trăirile sonore — înrudirea ritmică a percepțiilor sonore consonante — Precizare mai netă — Teoria ritmurilor sonore — Sunetul ca sistem de „ritmuri sonore" — Diferite sunete Senzația de încetineală și - Motivația psihologică a senzații *" ^zația masei și a contra- Sunetele vorbirii — Elemente de Elementele acustice - Eul discursului sau al Elemente de expresie formale — Elemente Ritmurile sonore Muzica drept expresie Mișcare interioară -și dispoziție TEMEIURILE PRIME ALE ESTETICII MUZWAî P Principiul dualității - Legea fundamentală a muzicii — Acordul triplu de bază major și minor — Legile fundamentale ale melodiei - Antagonisme între dominante și tonică -Esența melodici - Melodia din gama dia-tonică — Antagonismul dintre tonică și cvartă — Rolul mediator al septimei dominante — Divizarea melodiei Completări -înălțime și profunzime și ritmul în linii mari Capitolul al cincilea SIMBOLICA VORBIRII ELEMENTE ACUSTICE ȘI FORMALE Sunetele afective înțelegerea vorbirii ca empatie simbolică a vorbirii - — Elementele ritmice poeziei Elemente de expresie intelectuale de expresie emoționale Capitolul al șaselea LATURA OBIECTIVĂ A REPREZENTĂRII £P-BALE Comunicarea și relatarea obiectivă - Afirmata care informează și afirmații care relatează obiectiv — Relatarea obiectivă ca reprezenta: mediată — Empatia în arta саге r' ateaz obiectiv Secțiunea a șasea MODlFlCĂRIbE FRL I SI LUI ^JiTĂTllE SEMI NTObin »E PLĂCERE O ia intensității - Diferite senzații canti- Z - Relația dintre senzația de n'ăcere și Ріаід °Й ) ч Ma dd° ! Xtei senzMii S»« -rlulul Capitolul al doilea CONTINUARE ALTE CALITĂȚI ALE SENTIMENTULUI LE PLĂCERE Sentimentul simplității și al diferențierii £ — Caracterele disonante ale plăcerii — Anexă la „Caracterele disonante ale plăcerii" — Senzația de profunzime — Senzația profunzimii și a amplorii Capitolul al treilea SUBLIMUL Conceptul general de sublim — Măreția proprie și sublimitatea obiectului — Poziția etică a sublimului — Sublimul etic și cel estetic — Momentul tensiunii — Sublimul „negativ" — Relația negativului cu pozitivul în sublim Capitolul al patrulea TIPURI DE SUBLIM Tipuri fundamentale — Sublimul calm — „Nemărginirea" sublimului — „Lipsa de formă" a sublimului — Sublimul forței asociate — Sublimitatea contrastului nemijlocit — Sublimitatea contrastului mediat Capitolul al cincilea SENTIMENTE ESTETICE COMPOZITE Complicarea sentimentului și fuziunea sentimentelor — Sentimente combinate sau compozite — Sentimentele compozite ca diferențieri ale sentimen ului — Sentimentul înduioșării — Sentimentele de nostalgie și de melancolie Capitolul al șaselea TRAGICUL Intensificarea plăcerii prin negație — Tragicul și legea „stagnării" — Stagnarea psihică drept temei al aprecierii sporite — Compătimirea tragică — Tragicul în arta plastică și în poezie — Factori speciali ai tragicului — Tragic al caracterului și tragic al destinului — „Justiția poetică" și „sublimitatea destinului" — Completări critice Capitolul al șaptelea COMICUL ȘI CELE ÎNRUDITE CU EL încjntătorul — Grația Miniaturalul estetic ? Comicul Precizări generale - Momentul plăcerii în sentimentul comicului — Momentul neplăcerii — Mișcarea ideatică comică -Trecerea la comicul subiectiv — Comicul obiectiv, subiectiv și naiv — Trei tipuri speciale de comic — Comicul caracterului și comicul destinului Capitolul al optulea UMORUL Comic și umor — Comicul naiv și umorul — Tripla modalitate de existență a umorului — Trei trepte ale umorului — Etapele umorului obiectiv Umor al destinului și umor al caracterului Capitolul al nouălea URÎTUL Completare la modificările frumosului Semnificația negativă a urîtului - Urîtul ca obiect al empatiei negative — Posibilități ale semnificației pozitive a urîtului — Urîtul ca purtător al unei „istorii" - Frumosul „ideal" — Frumos „senzorial" și frumos spiritual 